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I. Bevezetés 
 
I. 1. A dolgozat témájának meghatározása 
 
A Magyar Nemzeti Galéria grafikai osztályának munkatársaként, a XIX. 
századi rajzanyag kezelőjeként pályafutásom elejétől részt veszek a 
gyűjtemény – mindenkori osztályvezetői1 által irányított – szisztematikus 
feldolgozásában. A több mint hatvanezer egyedi művet tartalmazó 
gyűjtemény a XIX. és XX. századi magyar grafika kimeríthetetlen 
kincsestára, amelynek jelentős részére a kutatás még mindig nem figyelt fel. 
Itt található Liezen-Mayer Sándor mindeddig feldolgozatlan grafikai 
hagyatéka is, amely több mint száz évvel ezelőtt, 1904-ben a művész 
özvegyétől került a Szépművészeti Múzeumba a Műcsarnokban megrendezett 
hagyatéki kiállítást követően.2 Viszonylag nagy anyagról van szó, amely 
azonban korántsem olyan átfogó, mint Székely Bertalan vagy Lotz Károly 
rajzi hagyatékának közgyűjteményben – szintén a Magyar Nemzeti Galéria 
grafikai osztályán – őrzött kollekciója. Ugyanakkor a művész itt található 
papíralapú művei, amelyek valószínűleg csak töredékét képezik ezirányú 
tevékenységének, reprezentatív keresztmetszetet nyújtanak Liezen-Mayer 
rajzi munkásságáról: az anyagban gyerekkori rajzaitól kezdve rajziskolai, 
majd akadémiai stúdiumokon keresztül nagy műveinek változataiig, 
                                                 
1 Bajkay Éva (1980–2000), Róka Enikő (2000–2009), Földi Eszter (2009–). 
2 Az 1900-ban megrendezett műcsarnoki kiállításnak nem volt katalógusa, az eseményről a 
korabeli sajtóból, a kiállított művekről pedig a Műcsarnok című folyóiratból lehetett 
értesülni. Paur 1900., illetve Lyka 1900. Liezen-Mayer rajzi hagyatékának megvásárlása már 
közvetlenül halála (1898) után felmerült, Keleti Gusztáv levelezése tanúskodik erről: 
Szépművészeti Múzeum Irattár 1898–119, –129, –215, –224. A következő években több 
levélváltás történt ebben az ügyben, majd 1905-ben sor került az anyag megvásárlására is. 
Szépművészeti Múzeum Irattár 1902–354, 1905–1167. Ezt követően Liezen-Mayer-rajzok 
csak elvétve bukkantak fel, a grafikai anyag kiegészítése napjainkig így csak egy-egy művel 
történt. Liezen-Mayer levelezésére, írásos hagyatékára magyar közgyűjteményben nem 
találtam rá. 
 6 
tanulmányokig minden típusú papíralapú – nem sokszorosított – mű 
megtalálható. Ezeken belül külön egységet képeznek a Liezen-Mayer 
munkásságában igen jelentős szerepet játszó illusztrációkhoz készült 
előkészítő tanulmányok, tervek és vázlatok: első illusztrációs munkájának, 
Goethe Faustjának rajzai, valamint az azt követő, Schiller Ének a harangról 
[Das Lied von der Glocke] című művéhez készült, teljesnek mondható 
kartonanyag. A XIX. században az illusztrációk vonatkozásában kartonnak a 
metszetbe való átültetés előtti közvetlen, az illusztráló művész részéről 
véglegesnek tekinthető műveket nevezték; míg a Glockéhez ezek 
rendelkezésre állnak, a Fausthoz készült ötven illusztráció kartonja ma már 
nincs meg. Korabeli sajtóinformációk szerint valamennyit Magyarországon 
adták el, de ezek a művek vagy elpusztultak, elvesztek, vagy lappanganak.3 A 
disszertáció mégis Liezen-Mayer Sándor Faust-illusztrációinak elemzésére 
vállalkozik, mivel a magyar művész sorozata a XIX. század európai 
illusztrációtörténetének fontos fejezetét képezi: munkámban ennek a 
megállapításnak szeretnék érvényt szerezni a Faust-illusztrációk történetének 
bemutatásán, Liezen-Mayer rendelkezésre álló műveinek elemzésén és a 
sorozat recepcióján keresztül.  
A rajzművészet a megelőző század utolsó évtizedétől kezdve a XIX. 
század első felében hangsúlyosan előtérbe került, s ezzel szoros 
összefüggésben az illusztrálás – elsősorban az irodalmi művek illusztrálása – 
folyamatosan növekvő presztízsű, reprezentatív művészi munkává vált és a 
műfaji hierarchiában a magas művészetek rangjára emelkedett. A korszak 
több, a sokszorosítást döntően befolyásoló, s így a könyvnyomtatás és 
könyvművészet forradalmát előidéző találmányának köszönhetően a 
művészek szívesen vállalták a klasszikusok és a kortárs irodalom 
illusztrálását, nemcsak nagyméretű olajképekben, hanem sokszorosításban 
                                                 
3 Lyka 1900. 
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megjelenő változatban is, amely a technikai fejlődés révén lényegesen 
gyorsabb ismertséghez segítette mind a műveket, mind a művészeket. Az 
irodalomból vett motívumok, azaz lényegében illusztrációk olyan mértékben 
épültek be a magas művészet témakánonjába, hogy hamarosan például a 
dekoratív, illetve reprezentációs szándékkal létrehozott falképciklusok is – a 
korábbi, elsősorban allegorikus ábrázolások helyett – irodalmi alkotásokból 
vett jelenetekből épültek fel. Az illusztrációs tevékenység folyamán 
megszülető különböző motívumok, témák, „stílusok” az ábrázoló művészetek 
alapvető, meghatározó elemeivé váltak. A vizuális kommunikáció a XIX. 
század legelejétől kezdve szoros összefüggésben a gyakorlati újításokkal, a 
kivitelezés forradalmi változásaival jelentős mértékben átalakult. A szöveg 
képpel szembeni elsőbbrendűségének több évszázados hagyománya omlott 
ezekben az években össze, nem utolsó sorban Goethe kezdeményezésére.4 
Eközben az alkalmazott és autonóm művészetek közötti határ, amely eddig 
rendkívül elmosódott volt – más felfogás szerint nem is létezett – a század 
folyamán kezdett kialakulni, de egyelőre inkább összefonódása, mint 
különválása volt megfigyelhető. Éppen az elmosódott határok, áthallások, 
összefonódások miatt a XIX. századi illusztrációs emlékanyag különösen 
fontos, hiszen a magas művészet alkotásai is vagy kiindulásukat lelhették az 
illusztrációkban – és rajzokban –, vagy lecsapódhattak ott, a kettő közötti 
kölcsönhatás pedig olyan mozgásokra derít fényt, amelyek a XIX. század 
művészetét jelentékenyen befolyásolták.  
Ezek a folyamatok – a rajz jelentőségének előtérbe kerülése, az 
illusztráció funkcionális átalakulása, a magas és a populáris művészet 
összefüggései a sokszorosítás új pozícióinak köszönhetően, az ezzel együtt 
                                                 
4 Általában a szövegnek a képpel szembeni elsőbbrendűsége szorult háttérbe, de a szöveg és 
a kép viszonyában, azaz az illusztráció szempontjából is felülvizsgálatra került a kettő 
hierarchiája. Vö. ezzel kapcsolatban: Belting 2000. 492–494; valamint Goethének Propyläen 
című folyóiratában megjelent cikkei alapján hozzájárulásáról a szöveg-kép-viszony 
alakulásához: Chapeaurouge 2004. 241–242. 
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járó formai, stiláris változások – szinte teljes egészében kiolvashatók a Faust-
történet5 illusztrálására készült XIX. századi sorozatok történetéből, 
amelynek egyik fontos állomását képezi Liezen-Mayer Sándor ciklusa. Ez az 
állomás egyben cezúra, mivel mind formai, mind szöveg-értelmezési 
szempontból lezárja a megelőző folyamatokat, de „észrevétlenül” már részt 
vesz azokban az új könyvművészeti, formai és értelmezési tendenciákban, 
amelyek később a századforduló tipográfiai újításaiig, a kép és szöveg 
viszonyában beálló alapvető változásokig vezettek. Liezen-Mayer nem volt 
tudatos újító, de a század folyamán kialakult, az ő idejében már 
hagyományosnak mondható illusztrációs eszközök felhasználásával olyan 
ciklust hozott létre, amely komplex interpretációs rendszerének újfajta 
megközelítésével akaratlanul is szerepet játszott annak a fordulatnak az 
előkészítésében, amely a XIX. század utolsó évtizedeiben végül 
bekövetkezett; a magyar művész azonban annak már nem vált résztvevőjévé. 
Dolgozatomban arra a kérdésre keresem a választ, hogy Liezen-Mayer 
Sándor Faust-ciklusa mennyiben táplálkozott az őt megelőző sorozatok 
formai és interpretációs megoldásaiból, hogyan szintetizálta a korábbi 
tendenciákat és mely mozzanata révén vált tulajdonképpen az illusztráció 
XIX. századi virágkorának lezárásává, miközben a korszak grafikai – rajzi – 
tendenciáinak figyelembevételével, a kontextus felvázolásával keresem a mű 
és művész helyét a magyar és európai grafikatörténetben. 
 
I. 2. A dolgozat felépítése, módszerei, forrásai 
 
A dolgozat elméleti részében igyekszem tisztázni azokat a kulcsfogalmakat, 
amelyekre épül, s amelyek csak részben magától értetődőek. A korábbi 
                                                 
5 A Faust-történet illusztrálása több évszázadra nyúlik vissza, a XIX. században azonban már 
kizárólag az 1808-ban megjelent goethei mű illusztrálására került sor. Vö.: Boehn 1924. 54. 
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illusztrációelméletek bemutatásával az elmúlt évtizedek új kutatásainak 
teoretikus alapjait ismertetem; legújabban a szó és kép viszonyának 
meghatározásába az illusztráció fogalma is belekerült, így evidenciája 
némiképp módosult. Ugyanígy alapvető leszögezni, hogy mit értünk rajz 
alatt, s ennek mennyi köze van az illusztrációhoz. A hazai terminológia – a 
nemzetközi szóhasználattól eltérően – az utóbbi időkig rendszerint minden 
papíralapú művet grafikának nevezett, akár egyedi, akár sokszorosított 
alkotásokról volt szó. Legújabban törekvés mutatkozik arra, hogy az egyedi 
„grafikák” – többek között például rajz, akvarell, pasztellművek, más 
szempontból vázlatok, tanulmányok stb. – a sokszorosított grafikától 
határozottan elkülönülve jelenjenek meg, legalábbis a terminológiában.6 
Dolgozatomban az illusztrációról elsősorban mint rajzról beszélek, s nem 
pedig a sokszorosított grafika eredményéről, noha fizikai megjelenését, 
különösen a XIX. század elején, jelentősen befolyásolta a választott technika 
és a technikát művelő metsző keze munkája. A Faust-illusztrációk 
vizsgálatakor azonban nem lehet kizárólag a sokszorosításban megjelent 
műveket figyelembe venni, mert ezek – többek között éppen a 
munkafolyamatba ékelt metsző, vagy a technikai feltételek miatt – nem 
közvetlenül közvetítik az illusztráló művész recepcióját. Az elemzések más 
Faust-illusztrációk esetében is kiterjednek a megelőző vázlatokra és 
tanulmányokra, amelyeken nyomon követhető a művészi interpretáció egy-
egy szegmensének alakulása, fejlődése.  
Így az illusztráció XIX. századi története egyben a korszak 
rajzstílusának főbb tendenciáit is bemutatja. Ez a történeti összefoglalás 
képezi a dolgozat következő egységét, amely nem saját kutatásaimon alapul; 
a korszak európai illusztrációtörténetéről azonban magyarul mindeddig nem 
                                                 
6 Földi 2013. 25–33. 
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olvasható összefoglalás,7 szempontjait az általam kutatott anyag alapján 
alakítottam ki és vettem mindvégig figyelembe. A rendkívül nagy 
emlékanyagból elsősorban azokra a jelenségekre koncentráltam, amelyek az 
irodalmi illusztrációk iránti hallatlanul megnövekedett igény 
kielégítéseképpen az illusztrációk esztétikájában, s így a rajzolás 
alakulásában döntő szerepet játszottak, illetve amelyek a Faust-
illusztrációkban is lecsapódtak, s amelyek így a liezen-mayeri rajz forrásait is 
jelenthették.  
Liezen-Mayer Sándor képzőművészeti tanulmányai elején került el 
Magyarországról, bécsi és müncheni stúdiumait követően élete végéig 
külföldön élt. A hazai rajzművészet és illusztrációtörténet alakulása ennek 
megfelelően nem befolyásolta tevékenységét, ezért azt nem kezelem külön, 
párhuzamos egységként. A XIX. század első felének magyar művészek által 
készített irodalmi illusztrációinak egyes jelenségeire felhívom a figyelmet, 
amennyiben azok közvetlenül, vagy akár közvetve is bekapcsolhatók az 
európai tendenciákba. Míg a nemzetközi szakirodalomban a XIX. századi 
illusztrációtörténet és könyvművészet az elmúlt évtizedekben előtérbe került, 
a magyar szakirodalom részéről ez a terület – a XIX. század első felének 
hazai könyvművészeti és illusztrációs tevékenysége – egyelőre elhanyagolt, 
néhány bevezető tanulmányon, illetve a korszak sajtóillusztrációinak 
                                                 
7 Az illusztrációtörténet bizonyos átfedésben van a sokszorosított grafika történetével, 
amelynek – elsősorban technikai alapú – feldolgozására Magyarországon az utóbbi időkből 
is számos példa hozható, így például a Magyar Nemzeti Galéria grafikai osztálya Bajkay 
Évának és a Miskolci Galéria igazgatójának, Dobrik Istvánnak a kezdeményezésére négy 
kiállításban és ezek katalógusaiban a XIX–XX. század fordulójának sokszorosító művészetét 
mutatta be. Ezek később további kutatások alapját is képezték. Gellér 1997., Bajkay 1998., 
Zsákovics 2001., Zsákovics 2005. A Szépművészeti Múzeum grafikai osztálya hasonlóan 
egy-egy technikára koncentrálva, de nagyobb időintervallumokat feldolgozó kiállítások sorát 
hozta létre, pl. Gerszi–Bodnár 2002. A magyar művészettörténetírás klasszikusai közé 
tartoznak a szintén a sokszorosító technikákra fókuszáló monográfiák a XX. század második 
feléből, pl.: Pataky 1951., Gerszi 1960.  
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feldolgozásán kívül ezzel kapcsolatban nem indultak még átfogó kutatások.8 
Kivételt képez Papp Júlia közelmúltban megjelent Blaschke-János-
monográfiája,9 amelynek előszavában leszögezi, hogy a kétkötetes életmű-
feldolgozás korántsem aránytévesztés, sokkal inkább az emlékanyag méreteit 
kívánja érzékeltetni – ez a megjegyzés nem csupán a Blaschke-œuvre-re 
vonatkoztatható, hanem a korszakban keletkezett illusztrációk minden 
típusának mennyiségére. Mint az irodalomtörténet megállapítja, a XIX. 
század elején zárult le az a folyamat, amelyben az írott szövegek különböző 
műfajokra váltak szét: az írásos formába foglalt tudományra, a sajtó 
termékeire és a szépirodalomra.10 Erre az időre az illusztráció egyes típusai is 
nagyjából ezekre a csoportokra oszthatók, s korabeli jelentőségét jól mutatja, 
hogy művészeinek, metszőinek tevékenysége tulajdonképpen az egész 
nyomtatott médiát lefedi. Az évről évre hatványozottan növekvő számú 
nyomtatott kiadvány rendkívüli mennyiségű anyagot szállított, ezek a szöveg 
és kép kapcsolatának akár történeti, akár kritikai vizsgálatához is 
nagymértékben hozzájárulhatnak. Módszertani szükséglet azonban, hogy ezt 
az anyagot leszűkítsük: „Reménytelen és indokolatlan a grafikai eszközök 
legkülönbözőbb felhasználását, a rajzolás legkülönbözőbb funkcióit és a 
rajzolásnak az életművekben játszott szerepét egyetlen történetben kezdettől 
a végéig megpróbálni áttekinteni. Ezért csak az egyes művészekre 
koncentráló elemzésnek és a differenciált összehasonlításnak lehet 
létjogosultsága” – írja Oskar Bätschmann a XIX. századi rajzművészetről 
szóló tanulmányában.11  
Mint említettem, a Faust-illusztrációk sora szinte az összes jelentős 
XIX. századi illusztrációs és rajzi problémát reprezentatív módon képviseli, 
                                                 
8 D. Szemző 1953; Nagy 1953; Büky–Csengeryné 1963; Bánszkyné 1974; Révész 2007; 
Révész 2012. 
9 Papp 2012. 
10 Taxner-Tóth 1988. 9. 
11 Bätschmann 1996. 28. 
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ezért mint vezérfonalat követem történetüket és egymásutániságukat egészen 
Liezen-Mayer Sándor sorozatáig. Míg tehát ennek kartonjai nem állnak a 
kutatás rendelkezésére, megőrzésre került mintegy száz előkészítő vázlat és 
tanulmány.12 Feltételezésem szerint ebből is sokkal több készülhetett 
előkészítésképpen az 1876-os megjelenés előtt, a meglévő művek azonban a 
hiányon átlépve a kész metszetekkel – valamint korábbi Faust-
illusztrációkkal – összevetésben képezik a dolgozat harmadik egységét. 
Mivel a kartonokon kívül írásos forrásokra sem támaszkodhattam, a 
hermeneutikának a mű elsődlegességére építő módszerével közelítettem 
Liezen-Mayer műveihez. A képalkotásnak a vázlatokban megnyilvánuló 
folyamatait vizsgálva elemeztem a lapokat tematikus csoportokra osztva, míg 
a sorozat egészének interpretációs vonatkozásait ismét kritikai módon 
közelítettem meg. Ennek során a szöveg irodalomtörténeti jelentőségét is 
figyelembe vettem, illetve a XIX. századi recepcióban jelentős szerepet 
játszó, legfontosabb sorozatok értelmezéseivel vetettem egybe. A vázlatok 
hermeneutikai elemzése olyan megvilágításba helyezte a művész egész 
sorozatát, annak koncepcióját, amelyből kiderülhetett, hogy a század második 
felének illusztrációs tendenciáiban mennyiben képviselte a szintézist és 
mennyiben hordozta magában a nagyjából ugyanabban az időszakban induló 
változások csíráit. 
A „jó” illusztrációval szemben támasztott XIX. századi elvárások 
lényegesen különböztek az ezredforduló kép/szöveg összefüggéseit kutató 
paradigmáinak megközelítéseitől, a dolgozatban ezt a problémát a korabeli, 
illetve XX. századi recepció rövid összefoglalásában mutatom be a két 
felfogás párhuzamba állításával. Ebből egyértelműen kiolvasható az 
illusztráció mint XIX. századi művészi megnyilvánulás megítélésének 
alakulása; emellett nyomon követhető a szó és kép viszony nagyobb 
                                                 
12 Ezeknek katalógusa a Függelék 5. részében olvasható. 
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kategóriájába való beolvadásának folyamata is, valamint Liezen-Mayer 
Sándor munkásságának mind a magyar, mind az európai művészetben 
nehezen meghatározható helye is jobban körvonalazódik. 
A dolgozat függeléke és illusztrációs anyaga viszonylag terjedelmes, 
mivel magában foglalja Liezen-Mayer Sándornak a Magyar Nemzeti Galéria 
grafikai osztályán őrzött valamennyi, a Fausthoz készült vázlatának 
katalógus-formában történő felsorolását, magukat az illusztrációkat, illetve a 
szöveg és kép viszonyának korabeli felfogására vonatkozó forrásként azt a 
katalógus-szöveget, amelyet az 1881-es budapesti kiállításhoz adtak ki, s 
amely megpróbálta pontosan azt a helyet kikeresni Goethe Faustjából, 
amelyhez az illető rajz készülhetett. Az elemzés során kiderül, hogy a 
katalógus összeállítói részéről ez részben felesleges vállalkozás volt.  
A Liezen-Mayer Sándorral foglalkozó szakirodalom viszonylag kicsi, 
a két világháború között megírt monográfiájának13 œuvre-katalógusa a 
rajzanyag szempontjából hiányos. Életében és a halálát követő évtizedekben 
a sajtóban róla megjelent cikkek14 nem tudományos igénnyel léptek fel, és 
adataik igen sokszor ellentmondanak egymásnak. Noha a Münchent megjárt 
első nagy generáció tagjai közé tartozott, és a müncheni képzőművészeti 
akadémián professzorként tevékenykedett, a XIX. századi magyar festészet 
kánonjának mégis a szélére szorult. Az elégtelen szakirodalom mellett a 
személyével, munkásságával kapcsolatos elsődleges források hiánya is 
nehezíti munkásságának kutatását; és mivel egész életében külföldön 
tevékenykedett, magyar közgyűjteményben őrzött festményeinek száma is 
korlátozott. Végeredményben tehát a XIX. századi illusztrációtörténettel, 
vagy akár a Faust-illusztrációkkal kapcsolatos nemzetközi szakirodalom15 
                                                 
13 Benkó 1932. 
14 Elsősorban: Széchy 1881; Vasárnapi Ujság 1898; Lyka 1900; Paur 1900; Szana 1901; 
Malonyay 1905; Elek 1939; Jajczay 1943. 
15 A Faust-illusztrációkkal kapcsolatos tudománytörténeti összefoglalást ld. az V. fejezetben. 
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bősége mellett a magyar szakirodalom, sőt a művek egy részének hiánya 
teremtette meg kutatásaim alapját, és jelölte ki a dolgozat módszerét is. 
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II. Fogalommagyarázat tudománytörténeti tükörben 
 
II. 1. Az illusztrációról 
 
Az illusztráció fogalma csupán addig tűnik egyértelműnek, míg azt nem a szó 
és a kép összefüggéseinek részeként vizsgálom. Ezért először a kifejezés 
objektív, szótári megfogalmazásából indulok ki, majd a XX. század egymás 
követő paradigmáinak illusztráció-elméleteire térek rá. Erre elsősorban a 
XIX. századi, lényegesen egyszerűbb illusztráció-felfogásokkal való 
összehasonlítás miatt van szükség: ennek alapján ugyanis még pontosabban 
pozícionálhatók a XIX. század irodalmi illusztrációi.  
A művészettörténet felől az illusztrációhoz közelítő írások számára, 
akár elméleti, akár gyakorlati szempontúak, az illusztráció evidens 
fogalomnak számít. Az irodalmi illusztrációkról szóló szakirodalom az 
elmúlt évtizedekben megpróbálkozott témája XIX. századi történetének 
megírásával,16 legtöbbször anélkül, hogy meghatározta volna, hogy miről is 
szól: a rajzolásról, az illusztrációról, a sokszorosításról, a technikákról stb. Az 
alapvető fogalmak tisztázása nélkül a könyvekben, kiadványokban látható 
képek egy bizonyos szempontú, történeti fejlődését próbálták stiláris alapon 
bemutatni, és még kiindulásképpen sem érintették az illusztráció definícióját. 
Azonban szükségesnek látom, hogy nem éppen eredeti módon a kifejezés 
szótári megfogalmazásával indítsam dolgozatomat, mert az többféle 
tanulsággal is szolgál. Érdekes módon például a Magyar értelmező szótár17 is 
tartalmazza az ’illusztráció’ szócikket: nyomtatott művet díszítő, illetve 
kiegészítő, szemléltető (szövegközi) kép, ábra; vagy választékos, emelkedett 
stílusban: <szövegben> valamit szemléltető példa, magyarázat stb. Ez a 
                                                 
16 Többek között a wolfenbütteli Herzog August Bibliothek kiállítássorozata: Timm 1984; 
Bodemann 1985; Timm 1986; valamint Geck 1982; Popitz 1982; Kitlitschka 1996. 
17 Magyar értelmező szótár. Főszerk.: Pusztai Ferenc. Akadémiai Kiadó, Budapest 2008. 
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meghatározás lényegében minden problematikus tételt magában hordoz, 
olyan megfogalmazása az illusztrációnak, amelyből kiindulva szinte 
valamennyi elméleti kérdése érinthető – kezdve a nyomtatástól a 
díszítő/kiegészítő/szemléltető funkciókon, az elhelyezésre vonatkozó 
szövegköziségen keresztül a szövegtípusokra is kifuttatható kép/ábra-
problémáig. A definíció tömörsége véleményem szerint részben arra a csak 
nehezen körülírható, éppen ezért inkább általánosságokban megragadható 
mezőre utal, amelyen az illusztráció jelensége mozog, másrészt viszont az 
illusztráció fogalmának evidenciájára, mint ahogy az is, hogy nem az idegen 
szavak szótárában szerepel, hanem a magyar nyelv általános szókincséhez 
tartozónak tekintik. Természetesen az idegen szavak szótárában18 is 
megtalálható, még tömörebben: szövegkép, szöveg közti ábra; szemléltető 
anyag; példákkal való szemléltető magyarázat. A szócikkekben minden 
esetben tetten érhető az illusztráció kifejezés szemantikai tartományának 
megosztottsága, azaz a kifejezés többrétegűsége. A szótári megfogalmazások 
a jelenkori szóhasználatra vonatkoznak, míg a történeti-etimológiai szótár19 
cikkelyéből kiderül, hogy ez a most használatos és fentebb evidensnek 
nevezett jelentés csak másodlagos, a szó eredeti értelméhez képest utóbb 
rárakódott dimenzió. Az ’illusztrál (illusztráció, illusztrátor)’ címszó latinból 
származó eredeti jelentése ’megvilágít, megmagyaráz’; ez az eredeti jelentés 
pedig nem áll okvetlenül kapcsolatban a képpel, bár Varga Emőke 
illusztráció-elméleti tanulmányában megjegyzi, hogy a ’megvilágít’ mégis 
kizárólagosan a látványra, s ennek nyomában a képi észlelésre vonatkozik.20 
Tehát már itt is adódhatnak olyan, az illusztráció elméletét érintő 
problémafelvetések, amelyek később még hangsúlyosabbakká válnak.  
                                                 
18 Bakos Ferenc: Idegen szavak és kifejezések szótára. Akadémiai Kiadó, Budapest 2002; 
Tolcsvai Nagy Gábor: Idegen szavak szótára. Osiris Kiadó, Budapest 2007. 
19 A magyar nyelv történeti-etimológiai szótára I–IV. Főszerk.: Benkő Lóránd. Akadémiai 
Kiadó, Budapest 1967.  
20 Varga 2012. 42. 
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 A szócikkek semmiféle támpontot nem adnak azzal kapcsolatban, 
hogy az illusztrációnak milyen típusai, fajtái, rétegei, s hogy elmélete 
számára milyen komplex reprezentációs lehetőségek léteznek. Mint erről már 
esett szó, az illusztráció – nevezzük egyszerűen – sokfélesége megkívánja a 
differenciálást, feladatával kapcsolatban azonban még mindig az egész 
halmazra vonatkozóan beszélhetünk. Nyilván jelentéséből adódik elsődleges 
feladata is: értelmezni a mindenkor hozzá kapcsolódó szöveget – 
pontosabban azt a szöveget, amelyhez az illusztráció kapcsolódik. S éppen 
ebben a lehetséges kétirányú viszonyban ölt testet az illusztrációelméletek 
központi problematikája. 
 Az illusztrációteória az ezredforduló kutatásaiban viszonylag 
elhanyagolt területnek mondott, ugyanakkor meglátásom szerint szép 
számmal akadnak kutatók és elméletek, amelyek ha tágabb kontextusban is, 
de foglalkoznak az illusztráció kérdésével.21 Ezek definíciói részben vagy 
jelentős mértékben különböznek egymástól az illusztrációval kapcsolatban 
felmerülő kérdésekre adott válaszokban, azonban már a kérdésfelvetés is 
egyfajta paradigmában való gondolkodást feltételez. Ennek megfelelően a 
definíciók különbözősége az elméleti megközelítés alapelvéből fakad, nem 
feltétlenül vonatkozik lényegi különbségekre. A különböző teóriák 
előzményei rendszerint legtöbbször a XX. század második felében 
keresendők. Három különböző paradigmáról beszélhetünk, amelyek az 
ezredforduló illusztráció-kutatásához olyan módszerekkel és eredményekkel 
                                                 
21 Varga 2007; Varga 2012. Az illusztrációelméletekre vonatkozó ismereteim elsősorban 
Varga Emőke kutatásain és tanulmányain alapulnak. Az általa és e dolgozatban is idézett 
műveket ismerem, de az irodalomtudomány teoretikus összefüggéseinek és 
viszonyrendszerének felismerésében és interpretálásában elsősorban az ő cikkeire és 
dolgozataira támaszkodtam – mint olyan szövegekre, amelyek magyar nyelven is elérhetővé 
teszik a legfontosabb idegen nyelvű elméleti írások téziseit. Érdeklődésem nem az 
illusztrációkutatás teóriáinak szól, figyelmem középpontjában mindvégig a képzőművészeti 
alkotás és az azt érintő problémák állnak. Ezért az elméleteket inkább csak ismertetem, s 
csak annyiban vonom be őket, amennyiben szükségem van rájuk a rajz-központú 
megközelítés értelmezéséhez. 
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szolgáltak, amelyek napjaink definícióit és értelmezéseit is befolyásolták.22 
Bár módszereikben különböznek, az illusztrációt mindhárom rendszer a 
szöveg és a kép függőségi viszonyával definiálja, amely szempont végül is 
összefoglalásom vezérfonalaként működik majd. 
 A szemiotika illusztrációkutatásában a szöveget és a képet is jelek 
rendszerének tekintette, így hozva őket közös nevezőre, azaz így téve őket 
összehasonlíthatóvá. Már itt találkozhatunk azzal az alapvetéssel, amely a 
szótári cikkeknek is ki nem mondott tétele, hogy a kép minden esetben 
szövegfüggő, tehát valamely pretextus (ürügy23) határozza meg a létét. A 
szövegfüggőség, szövegreferencialitás a továbbiakban is alapvető kérdés 
marad. A szemiotika rendszerén belül lehetőség nyílik az illusztrációtípusok 
különböző klasszifikációjára, amelyeket Varga Emőke tanulmányában 
ismertet.24 Ezek közül Kibédi Varga Áron több szempontú rendszertanát 
mutatja be részletesebben, amelyeket később saját klasszifikációjának 
alapjául is felhasznál.25 Kibédi Varga Áron nemzetközi viszonylatban is 
figyelembe vett elméleti írásaiban26 az illusztrációt a szó és a kép 
interreferenciális viszonyaként írja le, amelynek fő jellemzője, hogy „a szó és 
a kép elválik, de azonos oldalon jelenik meg […] egymásra vonatkozik.”27 Ez 
pontosabban úgy fogalmazható meg, hogy a szöveg és a kép viszonya nem 
egyirányú, a kép semmiképpen sem a szöveg puszta elismétlése, az 
illusztráció nem egyoldalúan és szükségszerűen a szöveg függvénye.28 Sőt: a 
kép értelemképzésre is képes, amelyet e viszony meghatározásakor érdemes 
                                                 
22 Varga 2012. 17–25. 
23 Bal 1997. 144. 
24 Varga 2012. 18–19. 
25 Varga 2007; Varga 2012. 55–63; Varga 2014. 
26 Kibédi Varga Áron: Stories Told by Pictures. Style 1988 (22) 2. 194–208; Uő.: Rhetorik, 
Poetik und Kunsttheorie. In: Zur Terminologie der Literaturwissenschaft. Stuttgart 1988; 
Kibédi 1997; Kibédi 1998. 
27 Kibédi 1997. 307; Varga 2012. 19; Varga 2014. Szintén Kibédi elméletére hivatkozik 
Révész 2001. 71–72. 
28 Varga 2014. 269–270. 
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figyelembe venni, hiszen a képnek a szöveggel szemben ható autonómiájára 
mutat rá. A szöveg és a kép szemiotikában gyökerező elméletei nem 
feltétlenül írják le ugyanúgy a két médium viszonyát, hol nagyobb, hol 
kisebb függést tulajdonítanak a két félnek egymással szemben, a lényeg 
azonban mindegyiknél ugyanaz: a két jelrendszer, másnál „kód”, együttesen 
jelenik meg a reprezentációban, azaz a képzőművészeti alkotásban, és 
valamilyen mértékű függésben állnak egymással. Függőségi viszonyuk a kép 
és szöveg kapcsolatának egy fontos mozzanatára is ráirányítja a figyelmet: a 
kronológia kérdésére, amely nem feltétlenül jelenti a keletkezés elsőbbségét, 
de nagyban segíthet tisztázni pl. a függőség irányát, s ezáltal a viszony 
minőségét pusztán a keletkezés idejének figyelembe vételével.29 Ráadásul 
nem csupán a szöveg és kép keletkezése tekinthető érvényes szempontnak, 
hanem a befogadás sorrendje is módosíthatja a viszony leírását. 
 A befogadás fogalmának bevonásával eljutunk a művészettörténeti 
hermeneutika paradigmájához, amely a képolvasási stratégiákban új utakra 
lépve elutasítja a nyelvnek alárendelt, és csak ennek függvényében létező 
képfelfogást és voltaképpen a nyelvet igazítja a képhez azáltal, hogy az 
előbbihez az utóbbiból kiindulva rendel közös nevezőt. A kép ugyanis – 
ebben a felfogásban – nem a szövegtől legkevésbé is függő reprezentáció, 
nem csak ismétlése a szövegben foglaltaknak, hanem a verbálistól független, 
önálló megnyilvánulás.30 Ez ott válik teljesen világossá, ha figyelembe 
vesszük, hogy „már a 16. század művészetelmélete is invencióként fogta fel a 
festő tevékenységét: egy nyelvi szöveg (vagy szövegszerűen adott elbeszélés) 
alkalmas képpé való átfordításának módját a művésznek újra meg újra ki kell 
                                                 
29 Mint az illusztráció esetében legtöbbször, érdemes figyelembe venni a speciális eseteket, 
mint például a már létező képeknek szöveghez való utólagos társítását, vagy éppen az 
önillusztrációkat, amelyek egyébként a Faust esetében is léteznek. Vö. ezzel kapcsolatban: 
Kibédi 1998. 152–153. 
30 Boehm 1993. 110. 
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találnia” – írja Rényi András tanulmányában.31 A szó-kép oppozíción való 
túllépés32 azáltal válik lehetővé, hogy a hermeneutika a képiséget tekinti a 
nyelv és a kép közös alapjának. Amint Oskar Bätschmann fogalmaz: „Csak a 
nyelv metaforikus jellege (képszerűsége) felé tett fordulattal határolhatjuk be 
azt a területet, ahol a nyelv és kép megegyeznek egymással.”33 A kép és a 
nyelv a közös eredőhöz képest eltérő formában bontakozik ki, s maga 
Gottfried Boehm is kijelenti, hogy a kép mint közös alap mibenléte 
tulajdonképpen tisztázatlan.34 Bätschmann kísérletet tesz arra, hogy a „közös 
nevezőt” pontosabban is meghatározza,35 de aztán végeredményben a 
képhermeneutika sem tud gyakorlatában eltekinteni attól, hogy a szövegre 
pretextusként tekintsen: „A képet előhívó, előzetesen adott szöveget a kép 
szemlélésekor már ismertként konnotáljuk.”36 – s a kép ebben az esetben 
maga az illusztráció. A befogadás tehát ismét egy pretextus segítségével 
valósul meg, amely például két azonos témájú, de különböző reprezentáció 
esetében is kiindulásnak tekinthető.37 
 A harmadik, a strukturalizmus elveire épülő illusztrációértelmezés, 
illetve tágabb értelemben a képről való gondolkodás középpontjában Erwin 
Panofsky ikonográfiai modellje áll.38 Eszerint egy-egy kép releváns 
interpretálásában elsősorban a kép három értelmi síkja jut szerephez, amelyek 
egymásra épülnek, s amelynek harmadik, ikonológiai szintjén azok a 
„szellemi tartalmak”39 jutnak érvényre, amelyek a műalkotás idejében 
                                                 
31 Rényi 2015. (oldalszám nélkül) 
32 Bal 1997. mintegy szintézisként foglalja össze a visual studies módszereivel vizsgált 
illusztrációk szövegfüggetlen reprezentációként való felfogásának elméletét. 
33 Bätschmann 1998. 56. 
34 Boehm 1993. 110. 
35 Bätschmann 1998. 17–20. 
36 Max Imdahl: Arénafreskók. Ikonográfia – ikonológia – ikonika. Idézi: Varga 2012. 24. 
37 Ezzel kapcsolatban ld. Rényi 1997. két Tékozló-képről szóló elemzését, amely a 
hermeneutikai paradigmában, de jellemzően az ismert szövegből indul ki. 
38 Erwin Panofsky: Ikonográfia és ikonológia: bevezetés a reneszánsz művészet 
tanulmányozásába. In: Panofsky 1984. 284–308. 
39 Varga 2012. 20. 
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hatottak. Az ikonográfiai szint alkalmi pretextuális vonatkozásaihoz képest 
az ikonológia szintjén már sokkal evidensebben mutatkozik meg a 
verbalitáshoz kötődés, vagyis ez a paradigma is lényegében magába foglalja a 
képek textuális eredetét. Ugyanakkor ebben az esetben a szöveg mint 
pretextus sokkal inkább a kép „forrásának” tekinthető, semmint invencionális 
kiindulásának, a szöveg és a kép viszonya ebben az esetben csak egy 
bizonyos szempontból függőségi. 
 A strukturalizmus paradigmáján belül merül fel Roland Barthes – 
Mieke Bal szerint a cultural studies hősének40 – illusztrálásra és a vele 
közvetlen kapcsolatban álló szövegre vonatkozó kérdése: „milyen az 
’illusztráció’ jelentő struktúrája? A kép a szöveg bizonyos információira 
dupláz-e rá, a redundancia jelenségéről van-e szó, vagy pedig a szöveg új 
információval járul hozzá a képhez?”41, amely tulajdonképpen leszűkíti, 
konkretizálja a szó-kép viszonyt. S amit Panofskyval kapcsolatban kétségbe 
is vontak – nevezetesen, hogy rendszere nem feltétlenül strukturalista – 
Barthes kérdésfelvetésével tisztázódni látszik. A strukturalizmuson belül is 
találkozhatunk különböző elméletekkel,42 de amellett hogy további 
terminusokat hoznak a szó-kép viszony minél egzaktabb megfogalmazására, 
végeredményben ezek sem vonatkoztathatnak el a kép 
szövegreferencialitásától, a szövegtől a kép felé tartó iránytól. 
 E három paradigma, tehát a szemiotika, hermeneutika és 
strukturalizmusok a jelrendszerek összehasonlíthatóságának 
előfeltételezésével és az erre a feltételezésre adott különböző 
válaszlehetőségekkel végeredményben az illusztrációk szövegreferens 
mivoltát tematizálták a maguk módszereivel. A közelmúlt kutatásaiban az 
intermedialitás szempontja újdonságot jelentett többek között az illusztráció-
                                                 
40 Bal 2004. 88. 
41 Idézi: Varga 2012. 21. 
42 Varga 2012. 21–22. ismerteti őket. 
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kutatásban is; a vizuális kultúra tudományának teoretikusai fokozottabban 
analizáló elméleteikben a látás aktusára vonatkozó megállapításaikkal 
differenciálják az irodalmi szöveg státuszát s ehhez képest egy-egy 
műalkotáshoz való viszonyát.43 A vizuális kultúra kutatásaiban a szó és a kép 
kapcsolatának vizsgálata kitüntetett helyet foglal el, de az illusztráció maga, 
ezen belül a szöveget valamilyen módon egy másik médiummal megvilágító 
fenomén nem önmagáért van jelen, hanem mert a szó és a kép viszonyának 
legkonkrétabb reprezentációja. A „szó és kép viszony” nem helyettesíthető be 
tökéletes fedésben az „illusztrációval”, pontosabban az illusztráció kisebb 
halmaz, mint amit a szó-kép-viszony felölel, ám az illusztráció már 
önmagában is annyira összetett jelenség, hogy a lényegesen nagyobb ernyőjű 
„szó-kép” paradox módon pontosabban lefedi: többek között azért, mert nem 
„tartalmazza”, vagy inkább semlegesíti az illusztrációnak azokat az akár 
negatív, akár pozitív konnotációit, amelyek az idők folyamán hozzá tapadtak, 
például azt is, amelyik adottnak tekinti a szöveg feltétlen elsődlegességét. 
Ebben a nagyobb tartományban az illusztráció önmagában nem képezi 
kutatás tárgyát, hanem csak mint az ikonotextuális fenomének csoportjába 
szükségszerűen tartozó. Végeredményben az utóbbi évek elméleti írásai sem 
tudják az illusztrációt abban az interreferencialitásban, kölcsönösségben 
vizsgálni, ami valóban újdonságot jelenthetne, hanem csak a szótól a kép felé 
haladva – ahelyett, hogy a befogadás folyamata felől közelítenének, mint 
kettősen reprezentált, az esztétikai vetületek által is befolyásolt műalkotást. 
Már említettem Mieke Bal tanulmányát, amely kísérletet tesz ennek a 
diszpozíciónak a meghaladására: „Egy olyan integratív tudomány 
létrehozásának lelkes híveként szólalok meg, amely nem különíti el 
egymástól a szavak és a képek tanulmányozását.” 44 A mindkét médiumot 
                                                 
43 Varga 2012. 24. 
44 Bal 1997. 133. 
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egyenrangúnak tekintő megközelítése kiindulása lehet az illusztrációkutatás 
új irányainak. 
 A hangsúlyosan teoretikus és legfeljebb távolról művészettörténeti 
kiindulású, sokkal inkább irodalomtudományi megközelítések ismertetése 
után természetszerűleg merül fel a kérdés, hogy az illusztrációkutatás a 
művészettörténet vagy az irodalomtudomány területéhez kapcsolódik-e. Az 
irodalomtudomány, elsősorban a hazai, műfaji szempontból nem tekinti 
magáénak, de alkotásainak értelmezésében sem számít az illusztrációra, s 
végképp határterületként kezeli, még akkor is, ha az irodalomtudomány 
tárgyaként az illusztráció különböző szempontú kiterjesztések nyomán akár 
az alkotás és befogadás folyamatáig eljutva is meghatározható.45 Az 
irodalomtudomány saját diszciplínájának természetes adottságait figyelembe 
véve az illusztrációt a szöveg „tartozékának” tekinti; elfogadja önálló erejét, 
de alapvetően nem tekinti autonóm képződménynek. Varga Emőke 
konklúziója szerint azonban az irodalomtudománynak létezhet olyan 
interpretációs stratégiája, amelyben „az adott irodalmi mű megértését célzó 
folyamatban” az illusztrációnak helye lenne, sőt kell, hogy helye legyen.46 
 A művészettörténet az illusztrációt szintén határterületnek tekinti, 
diszkurzivitása, szövegreferencialitása miatt ösztönösen az irodalomhoz, mint 
szöveggel foglalkozó diszciplínához érzi közelebbinek; nem beszélve arról, 
hogy az illusztrációnak a „nem irodalmi” típusai – például tudományos ábrák 
– a művészetnek végképp szélsőséges megnyilvánulásai. Az illusztráció 
kifejezés – számomra nem létező, de lehetséges – negatív konnotációja47 
szintén oda vezethet, hogy a magas művészetektől nagyon távol álló 
jelenségként kezeljük – s még fizikai adottságai is ide utalják.  
                                                 
45 Varga 2012. 65. 5. sz. jegyzet. 
46 Uo. 66. 
47 Rényi András szóbeli megjegyzése. 
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 Az eddigi összefoglalásban viszonylag nagy hangsúly esett az 
illusztráció intermediális jellegére. A két médium primer szinten két 
különböző tudományág vizsgálódásainak tárgya, még akkor is, ha – mint 
láttuk – közös nevezőre hozásuk az utóbbi évek tudománytörténetének 
törekvése volt. Mindez véleményem szerint eleve lehetetlenné teszi, hogy 
bármelyiket is figyelmen kívül hagyjuk egy-egy illusztráció 
tanulmányozásakor. A rajz, illusztráció maga szövegtől függetlenül is 
elemezhető a művészettörténet módszereivel, de akár csak történeti, 
stilisztikai szempontból is, az elemzés nem lesz teljes, ha az adott rajz vagy 
rajzciklus értelmét, mélységét nem viszonyítjuk a pretextushoz. 
 
II. 1. 1. Hogyan működik az illusztráció? 
 
Kiindulásnak tehát az ezredforduló intermediális kutatásaiban 
interreferenciálisnak mondott szó-kép viszonyt tekintem, amely egyedi 
képként, de mindenkor az irodalmi alkotással együtt létező. A kép és a 
szöveg kölcsönös, sőt egyenrangú viszonyban áll egymással – függetlenül 
attól, hogy például a XIX. századi irodalmi illusztráció, különösen a 
klasszikusokhoz készült sorozatok teljesen nyilvánvalóan egy-egy szöveg 
„függvényében” jöttek létre.48 Ebből a kiindulásból a rajzra nézve az 
következik, hogy szerepe megnő, jobban ráirányul a figyelem: hogyan is fejti 
ki hatását a szöveggel való interreferencialitásában az olvasóra, azaz a 
befogadóra, aki elé az illusztráció olvasatként – egy korábbi olvasó, 
történetesen egy képzőművész olvasataként – kerül. (Ez egyébként további 
problémákat vet fel, amelyeket talán érdemes továbbgondolni, talán nem: a 
képzőművésznek az irodalmi mű illusztrálásakor, azaz érvényes – vagy 
                                                 
48 Jellemzően ezt a megállapítást sem lehet kizárólagosnak tekinteni, hiszen például Dickens 
Pickwick klubja egy már meglévő „képregényhez” szállított szöveget. Vö. ezzel kapcsolatban 
a IV. fejezetet. 
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kevésbé érvényes – befogadói értelmezésekor nem elsősorban művészeti 
képzésre van szüksége. Az illusztrátor feladata egyrészt egy érvényes és 
működő olvasat létrehozása – hogy ezt azután művészi szinten prezentálja, 
tulajdonképpen csak ráadás. A „született illusztrátor” kifejezés, amelyet a 
XIX. századi kritikákban előszeretettel használtak, véleményem szerint 
elsősorban arra vonatkozik, hogy egy-egy szöveggel kapcsolatban a művész 
képes azokat a pontokat, a cselekményt vagy a mondanivalót kulmináló 
jeleneteket, mozzanatokat megtalálni és a szövegreferencia mellett további 
értelemképző dimenzióval is ellátni, amelyek a befogadó számára hozzáadott 
tartalmat közvetítenek. Természetesen ezzel kapcsolatban felmerül a jó és a 
rossz illusztráció kérdése is, amelynek megállapítása azonban már az 
illusztrációkritika feladatkörébe tartozik.) 
 Az illusztráció működésének fontos feltétele az a rögzített 
tudásanyag, ami az egyes rajzok felismerésében játszik szerepet.49 Tehát a 
szöveg elolvasása, ismerete teszi lehetővé, hogy az illusztráció által 
hozzáadott tartalom a befogadóban teljes spektrumában ki tudjon bontakozni. 
Ez azoknak a pretextusoknak az esetében, amelyek „közismert történetek”, 
mint például a Biblia vagy a mitológia jelenetei, vagy éppen a világirodalom 
legnagyobb klasszikusai, módosított változatban jól megfigyelhetők: a rajzok 
a szöveg konkrét melléhelyezése nélkül is felismerhetők, mintegy maguktól 
belehelyeződnek kontextusukba. Erre a jelenségre a Faust tárgyalásakor még 
visszatérek. 
 Az illusztráció működésének megértéséhez részben hozzájárulnak a 
különböző tipológiai rendszerek. Ezek felállításában korábban inkább a rajzra 
fókuszáltak és a szöveg háttérbe szorult.50 Bizonyos tipológiák a kép „külső” 
                                                 
49 Bal 1997. 141. Mieke Bal itt ismerteti Norman Brysonnak a felismeréssel kapcsolatos 
elméletét, amely nem a kép, hanem a képben foglalt jelek felismerésére vonatkozik, s amely 
végső soron lehetővé teszi a képek olvasását. Uo. 141–143. 
50 Varga 2012. 50. 
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tulajdonságai alapján jönnek létre, például technikáját, méretét, könyvön 
belüli funkcióját tekintve. Létezik szövegtípus alapján létrehozott 
klasszifikáció is.51 Az utóbbi évek intermediális kutatásai azonban olyan 
rendszerezésekre tettek kísérleteket, amelyek a szöveg és illusztráció, a 
verbális és a vizuális médium kölcsönhatását tartották szem előtt. Varga 
azonban még ezekkel kapcsolatban is megjegyzi, „milyen kevés figyelmet 
szentelnek magának a ’működésnek’, a médiumok közötti átfedésnek a 
megértésére […] azaz a mű és a befogadó között létrejövő relációs 
természetű jelentés megképződésének értelmezésére.”52 A befogadóközpontú 
értelmezésből következik, hogy sem az irodalmi alapanyagnak, sem az 
illusztrációnak nincs állandó, identikus, rögzített jelentése, a jelentés 
logikusan folyamatosan újra keletkezik.53 Ezt figyelembe véve az új 
tipológiának rugalmasnak kell lennie, hogy az illusztrált mű és a befogadó 
közötti „dialogikus játék” is érvényre jusson benne. Az intermedialitás 
tekintetbe vétele nélkül egyrészt a tipológia, de másrészt az egész 
megközelítés legfeljebb egyféle – művészettörténeti, irodalomtudományi stb. 
– lesz, ami által az alapkiindulás már nem tud érvényre jutni. 
 Az irodalmi illusztráció persze némiképp máshogyan működik, mint a 
tudományos vagy a sajtóillusztráció. A szövegtől való függőség kérdése 
ebben az esetben alapvetőbb, mert fokozatai igen szélsőségesek lehetnek. 
Míg a tudományos vagy sajtóillusztrációtól elsősorban objektivitást, 
szemléltetést vár el a befogadó, az irodalmi illusztráció lehetőségei a 
szövegreferenciára vonatkoztatva, a pretextussal kialakított viszonyában 
rendkívül sokrétűek. Ezalatt azt értem, hogy mennyiben ragaszkodott az 
illusztráló művész az irodalmi szöveg szemléltetéséhez, a szöveg képpé 
                                                 
51 Uo. 54. bemutat néhányat. 
52 Uo. 51. 
53 Vö.: „…az irodalmi értelem univerzuma nyitott, strukturálhatatlan, transzcendens…” 
Bókay Antal: Irodalomtudomány a modern és posztmodern korban. Osiris, Budapest 1997. 
277; Varga 2012. 45–46. 
 27 
változtatásának igénye mennyire kötötte őt magához a szöveghez.54 Emellett 
különösen fontos, hogy míg az irodalmi vagy képzőművészeti alkotás 
befogadása esetében két, egy irodalmi illusztráció befogadásában már három 
tényező játszik szerepet: a szöveg és olvasója folyamatos párbeszédébe 
beleilleszkedik az illusztrátor, aki értelmezi a szöveget az olvasó számára, 
vagy másfelől: az olvasói befogadás elé az irodalmi rétegen kívül még 
beilleszt egy képzőművészeti réteget is, amely ugyan az írott mű recepcióját 
már magában hordozza, s ezzel nyit egy értelmezési ösvényt a befogadó 
számára, ugyanakkor ki is szélesíti az értelmezési lehetőségeket. Az olvasó 
azt látja, hogy mielőtt neki mondana valamit a szöveg, másnak már mondott, 
amit szintén be kell fogadnia és fel kell dolgoznia. Az értelmezési folyamat 
így megkettőződik, a befogadó kétszeresen is benne foglaltatik. Emellett az 
illusztrátor szükségszerűen saját korának recepcióját is dokumentálja 
művében. Így az irodalmi illusztráció kettős szerepet tölt be: a művet 
tolmácsolja az olvasónak, közzéteszi saját értelmezését, segíti a befogadást, 
de egyben irányítja, befolyásolja is azt. Másrészt viszont annak is tanúja, 
hogy miként fogadták a műveket, hiszen ő maga alakította a befogadást.  
  
II. 1. 2. A kép és szöveg összefüggéseiről 
 
                                                 
54 Az illusztrációnak erre az alapvető szempontjára Roland Barthes rövid tanulmánya hívja 
fel a figyelmet: az irodalmi illusztrációnak vajon mi az alaptermészete – hogy egyszerűen 
másik médiumként adja elő újra a szövegben olvasottakat, vagy képes további információkat 
közölni? Ebben a kérdésfelvetésben külön hangsúly esik a „további információkra”, mert 
hiszen nem a szövegtől független, teljesen más tudnivalókról van itt szó, hanem a szövegben 
egyértelműen meg nem fogalmazott, a szövegen túli, mögöttes tartalmakról; ebből 
következően az illusztráció tehát mindig vitathatatlanul kötődik egy adott szöveghez, s 
adottságait minden esetben a szöveggel kapcsolatban kell vizsgálni. Ugyanakkor az 
illusztráció által indikált értelemképzési mozzanatokra is érdemes súlyt fektetni, mert 
voltaképpen ezek a hozzáadott tartalmak különböztetik meg az illusztrációt a textustól, 
változtatják a szöveg és kép viszonyát egyirányú függőségből kölcsönössé. Roland Barthes: 
Rhetoric of the Image. Image–Music–Text. Sel. and Trans.: Stephen Heath. Hill and Wang, 
New York 1977. 32–51. 
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Az újabb illusztrációelmélet szakemberei – Philip Stewart, Wendy Steiner, 
Ivan Illich, Kibédi Varga Áron – a szöveg és kép megfeleltethetőségeinek és 
feltétlen különbözőségeinek teret adva bontakoztatják ki elméleteiket, 
amelyekbe hangsúlyosan belevonódnak a verbális médium teóriái, annyiban, 
amennyiben azok a vizuális médiumra is alkalmazhatók. A kép és szöveg 
viszonyának modern kutatásai és elméletei elsősorban az irodalomtörténet 
felől indulnak, s legtöbbjük törekvése, hogy a két médium kölcsönhatását, 
egymásra vonatkoztatott viszonyát mutassák be, hogy igazolják: egyik sem 
alárendeltje a másiknak. E kutatások közös jellemzője, hogy elsősorban 
mindenkori kortárs művek, vers és próza, illetve a hozzá kapcsolt rajz 
relációjában bontakoznak ki. Dolgozatomban ezeket az elméleteket 
kiindulásnak tekintem, ugyanakkor az én konstrukciómban szükség van a 
történeti vonatkozásra, mivel nem egy szöveg és egy hozzá készült 
illusztráció vizsgálatáról lesz szó. A világirodalom egyik legnagyobb hatású 
és éppen ezért folyamatosan recepcionált műve Goethe Faustja, amelyhez 
megjelenésétől kezdve készültek illusztrációk, ezért ezek történeti 
vizsgálatában nem csak a szó-kép viszony, hanem annak változásai is 
megfigyelhetők. 
 A szöveg és kép összefüggéseinek vizsgálatában számos szempont 
létezik; noha az újabb felfogások szerint egyenrangú, egymással 
kölcsönhatásban álló médiumokról van szó, a legfontosabb kérdések közé 
tartozik, hogy az illusztráció mennyiben képes a textus „költőiségének” 
közvetítőjévé válni, mennyiben képes annak komplex, a verbalitás összes 
lehetőségét kihasználó eszközeit közvetíteni? Mint láttuk, léteznek olyan 
elemzési konstrukciók,55 amelyek elméletben lehetővé teszik a két médium 
megegyezéseinek és különbözőségeinek megragadását. Az olvasó számára 
                                                 
55 Pl. a Kibédi Varga Áron által felállított kategóriák, amelyeket Varga Emőke is használ 
teoretikus illusztráció-kutatásaiban. Vö.: Varga 2007., Varga 2012., Varga 2014. 
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ezek rögzítése a megértés folyamatát segítik elő, a befogadásban és 
értelmezésben nyújtanak elméleti fogódzót. Varga Emőke szerint az irodalmi 
illusztráció a XX. században mind az irodalmi, mind a művészettörténeti 
kutatások mostohagyermeke, a XIX. században azonban korántsem volt így. 
Az illusztrációk technikai, rajztörténeti, de még piaci szempontból is a 
fejlődés reprezentánsai voltak, s mindenkor jelentős figyelem irányult rájuk a 
közönség és a szakemberek részéről is. Az a típusú elméleti megközelítés, 
amely a vizuális kultúrára vonatkozó kutatásokkal párhuzamosan az 
illusztrációkkal kapcsolatban is felállt, a XIX. században nem létezett. Ezért 
tanulmányomban a szinte az egész XIX. századon végighúzódó Faust-
illusztrációkkal kapcsolatban is a szöveg és kép viszonyára koncentráló 
megközelítést alkalmazom. 
 A szövegeket kísérő illusztrációk, rajzok szerepének és 
jelentőségének megnövekedése már a XIX. század elejétől megindult, ez 
kiderül a történeti áttekintésből: részben a szövegek megértésének és 
interpretálásának szándéka, részben mint új esztétikai megnyilvánulási 
lehetőség a mesteremberek mellett a magas művészetek képviselőit is arra 
késztették, hogy rajzaikat lehetőség szerint nyilvánossá tegyék; és nem utolsó 
sorban a már sokat emlegetett technikai fejlődés is támogatta az illusztrációk 
egyre magasabb tartalmi és formai színvonalú szaporodását. A 
könyvillusztráció XIX. századi jelenségét figyelembe véve tulajdonképpen 
elképzelhetetlen, hogy ne a szöveg és kép egymásra hatásának viszonyaiban 
elemezzük és értelmezzük őket. A szöveg puszta kiegészítésének tekintett 
illusztráció elmélete a XIX. századi „nagy” illusztrátorok és illusztrációs 
ciklusok fényében nem tartható, legkésőbb a XVIII. századi, inkább a díszítés 
igényével megjelenő kötetek, a technikai korlátok miatt csupán egy-egy 
metszetet közlő kiadványok háttérbe szorulásától kezdve az irodalmi 
illusztrációra már nem érvényes. A kiegészítő, a szöveget vizuálisan 
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támogató funkció az ismeretterjesztő kiadványokban vagy a 
sajtóillusztrációkban érhető tetten. Mint Schlegel leszögezte, az 
ismeretterjesztést szolgáló kötetek pontos, naturalizmusra és maximális 
hűségre törekvő „ábrái” nem tekinthetők irodalmi illusztrációnak,56 s a XIX. 
század különösen kedvelt honismereti vagy pl. viseleteket bemutató 
köteteinek rajzai sem abban az értelemben tesznek hozzá a befogadáshoz, 
mint az irodalmi illusztrációk. A korban rendkívül népszerű útirajzokhoz, 
útleírásokhoz készült kép-sorozatok szekvenciális jellege megegyezik az 
irodalmi sorozatokéval, sőt a szöveg hangulatából is közvetíteni igyekeznek, 
mégis éppen ez utóbbi nem irodalmi minősége az, amely e rajzokat kiemeli 
az irodalmi illusztrációk köréből. A szöveg és kép együttműködése már a 
XIX. századi irodalmi illusztrációk esetében is teljesen releváns kérdés, 
különösen azoknál a világirodalmi jelentőségű műveknél, amelyek 
illusztrálásával a XIX. században tapasztalható virágkor elindult.  
 A szöveg és kép létrejöttének sorrendje, kronológiája bizonyos 
esetekben olyan tényező, amely befolyásolhatja az értelmezést, noha a 
befogadó számára egy kötet megismerése folyamán nem lehet mértékadó 
szempont, hogy a szöveghez készült-e a kép, vagy a képhez a szöveg. A XIX. 
századi illusztrációs gyakorlatban, éppen a sokszorosított képek, a szöveghez 
rendelés jelentőségének megnövekedésével erre is számos példa található.57 
A Faust-illusztrációk esetében ez a kérdés nem merül fel, mint ahogy a 
világirodalom hasonló jelentőségű műveinek tömeges XIX. századi 
illusztrálásánál sem – a meglévő szöveg olyan adottság, amelynek 
illusztrálásában éppen az jelenti a kiindulást.58  
 Összefoglalásképpen elmondható, hogy a szöveg és kép viszonyáról 
szóló elméletek egyik alapproblémája, hogy a két különböző médium 
                                                 
56 Schlegel 1799. 193–196. 
57 Ld. pl. Kisfaludy Károly Aurora című folyóiratának bizonyos illusztrációi. 
58 Bal 1997. 141–144. 
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valójában nem hozható teljesen egymással fedésbe. A szöveg és a kép 
együttélésében, a szöveg és kép verbalitás és vizualitás közötti alapvető 
szemantikai és szemiotikai adottságok révén szükségszerűen mindig vannak 
különbségek.59 Az egybevágóság lehetetlenségében a befogadás fázisainak az 
illusztráló általi megértése és végigjárása mellett magának a művészi 
intenciónak is jelentős szerepet kell tulajdonítani, amelyet számos tényező 
befolyásolhat. 
  
II. 2. A rajzról 
 
Az eddig elmondottak elsősorban elméleti szempontból, a tudomány 
értelmezési lehetőségeinek és módszereinek szempontjából közelítettek az 
illusztrációhoz. Van azonban egy olyan gyakorlati aspektus, amely az 
illusztráció lényegét adja, s amely az illusztráció-történeti kutatásokban nem 
merül fel kérdésként: az illusztráció lényegében rajz. Az „illusztráció” 
kifejezés végső soron a mű funkcióját jelöli, a papír alapra készített alkotások 
egy csoportjának funkcióját. A rajz autonómmá válásának pillanatáig sosem 
volt végcél – sem a művész, sem a befogadók szemében. Mindig volt valami 
olyan funkciója, amitől maga az önmagáért való rajzolás háttérbe szorult és 
vagy könyv- és sajtóillusztráció lett, festmény vagy valamilyen célú 
sokszorosított grafika; a megelőző évszázadok folyamán legtöbbször 
előkészítő célokat szolgált, az alkotói folyamat egy állomását jelentette. A 
funkció meghatározásával pedig az önmagért való rajz megszűnt létezni, nem 
vizsgálat tárgya: ezért is beszélünk inkább illusztrációtörténetről vagy Manet 
vázlatairól vagy Dürer fametszeteiről.60 Így működik ez az illusztráció 
                                                 
59 Varga 2007. 18. 
60 Johannes Meder Dürer híres rajzát, az imádkozásra összetett kezet hozza példának, amely 
minden naturalizmusa, a művészi idea: a legmélyebb áhitat kifejeződése dacára sem lesz 
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esetében is: a rajz alapjául szolgál a sokszorosításnak, amelynek révén 
belekerül a könyvbe – ugyanakkor kétségtelenül végcél is, hiszen nem 
csupán terv, vázlat, vagy – egy igen sokszor használt meghatározással – a 
művész első, közvetlen ideájának őrzője, hanem kidolgozott mű, az „első 
idea” végső megformálása. Az illusztráció és a rajz nem választható szét; 
ahhoz, hogy az irodalmi illusztráció történetét megírjuk, fő műveit tárgyaljuk, 
feltétlenül szükség van arra, hogy a rajzról, a rajzolásról is beszéljünk. 
Szerves összetartozásukat az is bizonyítja, hogy az irodalmi illusztráció XIX. 
századi stílustörténete egybeesik a rajzolás XIX. századi stílustörténetével – 
azzal együtt, hogy az illusztrációnak természetesen más szempontjai is 
léteznek, mint a rajzolásnak. A kor legnagyobbnak nevezett illusztrátorai 
egyben a „legjobb” rajzolók is voltak és fordítva.  
A rajz története szempontjából a XVIII–XIX. század fordulója, a 
XIX. század első évtizedei fontos időszakot jelentettek: ekkor kezdett 
évszázadokon keresztül alárendelt szerepet játszó műfajból önállóvá válni. Ez 
a folyamat szinte az egész századon keresztül végighúzódott, hogy végül a 
rajz a XIX. század utolsó évtizedében, egyébként éppen a képzőművészet 
hasonlóan mostoha gyermeke, a sokszorosított grafika felvirágzásával61 
nagyjából párhuzamosan teljes autonómiára tegyen szert. A megelőző 
évszázadokban a rajzolás a művészi alkotásban szervesen, sőt alapvető 
fontossággal volt jelen; erről gondoskodott az akadémiai oktatás, amelynek a 
rajztanulás legfontosabb részét képezte, így minden művésznek már a pályája 
legelejétől kezdve alapvető tudásává vált. Ez a szituáció viszonylag paradox, 
hiszen amennyire az oktatásban kompromisszumok nélkül ragaszkodtak a 
                                                                                                                              
soha autonóm műalkotás, hanem „csak” a Heller-oltárhoz készített tanulmány. Funkcionális 
tárgy, alkalmazott mű. Meder 1919. 10. 
61 Földi 2013. 
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„rajztudás” megszerzéséhez, olyan mértékben szorultak háttérbe a rajzok 
nagy kiállításokon, például a francia Szalonban.62 
Ugyanakkor a művészek körében a rajz már a reneszánsz óta a 
művészi kifejezés egyik legfontosabb médiumának számított. A rajzzal 
foglalkozó szakirodalomban rendszeresen felbukkannak olyan idézetek, 
amelyek azt tanúsítják, hogy a gyakorló művészek tisztában voltak a rajzolás 
jelentőségével, s bár más műfajokhoz viszonyítva beszélnek róla, mégsem 
valamiféle versengés vagy meggyőzés jegyében. „A rajzolás a festés minden 
fajtájának ősforrása és lelke, minden tudás gyökere” – olvasható Francesco 
de Hollanda Michelangelóval folytatott beszélgetéseiben.63 Vagy Tintoretto: 
„Szép festéket a Rialto üzleteiben bárhol lehet vásárolni, de a rajzolást csak 
sok munkával és virrasztással lehet a szellem ládikájából előhúzni.”64 A 
disegno kérdése a XVI. századtól kezdve a művészetelméleti írásokban 
központi probléma, az egyszerű definíciótól kezdve a legbonyolultabb 
traktátusokig, amelyekben egyre körmönfontabb minőségeket tulajdonítottak 
neki.65 Disegnóval kapcsolatos elméleti írások a XVII–XVIII. század 
folyamán is folyamatosan születtek. Miután bizonyos festőknek 
köszönhetően66 a XVIII. században már a francia Szalonban is bemutattak 
rajzokat, illetve ezzel párhuzamosan Angliában az akvarellezés olyan 
mértékű elterjedése figyelhető meg, amely a papírmunkákat 
visszafordíthatatlanul érvényes műtárgyakká emelte, a rajzolás megtanulása 
az akadémia mellett immár általános szabadidős tevékenységgé vált. Ezt az a 
több mint 650 rajzoktatási kézikönyv is tanúsítja, amelyet az 1790 és 1890 
                                                 
62 Lloyd 2012a 30–31.  
63 Idézi: Meder 1919. 26. 
64 Idézi: uo. 21.  
65 Meder 1919. 26–27; Prange 2004. 37–54. 
66 Lloyd 2012a 25. A rajz autonómiájának kialakulásáról szóló tanulmányában Watteau, 
Fragonard, Boucher rajzi munkásságát emeli ki. 
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között eltelt száz évben adtak ki.67 Azáltal, hogy nem csak a társadalom 
kitüntetett rétegei művelhették a rajzolást, hanem számos egyéb tényezőnek – 
például a papírgyártás minőségi javulásának, a rajzeszközök 
hozzáférhetőségének vagy éppen az illusztrált kiadványok nagymértékű 
terjedésének – köszönhetően a polgárság széles rétegei is, megkezdődhetett a 
rajz, általánosságban a papíralapú művek lassú emancipációja.  
Michelangelo a rajzolást egyben a „tervezés művészetének”68 is 
nevezte – s itt nyilván nem a szélesebb értelemben vett, minden papíralapú 
művet a rajzhoz csoportosító értelemben utalt rá, hanem az eszközeit tekintve 
legkonkrétabban rajznak nevezhető művekre gondolt: a papír alapra valamely 
egyszínű, legfeljebb 2–3 színt – de nem a színezés szándékával – felhasználó 
vázlatokra, tervekre, amelyek még legalább a XVIII. század közepéig a 
nagyméretű, grand art körébe tartozó festményeket előkészítő rajzok voltak, 
s amelyek a hagyományos értelemben vett munkafolyamat szerves részét 
képezték. A XVII–XVIII. századi mesterek főként megrendelésre dolgoztak, 
meghatározott feltételekhez igazodtak, megadott programot követtek.69 Az 
alkotó folyamat különböző szakaszainak megfelelően készítették 
kompozíciós vázlataikat, részlettanulmányaikat, színvázlataikat.70 A XVI. 
századtól vált szinte toposszá az a megállapítás, hogy a vázlat a művész 
ideájának első lenyomata,71 ezért különösen becses. Ezt a művészektől 
származó véleményt a művészeti írók, később kritikusok is átvették, s 
szigorúan a rajzra vonatkoztatva annak végső autonómiájáig 
                                                 
67 Lloyd 2012b 56. (12. jegyzet). Magyar nyelven is megjelent rajztankönyv: A rajzolás 
mesterségének kezdete: a rajzolásban gyönyörködő tanuló ifjak és gyermekek kedvéért I–II. 
Debrecen 1804, 1807. Ld.: Kazinczy 2009. 105. 
68 Meder 1919. 26. 
69 Garas 1980. 5. 
70 Meder 1919. 8–11; Garas 1980. 6–7. 
71 Bätschmann 1996. 27. 
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hagyományozták egymás után.72 A XIX. század második felében az 
impresszionista mesterek felfogásában központi törekvést jelentett, hogy a 
rajzot az előtanulmány szerepéből kiemeljék és a festészettel egyenrangúvá 
tegyék. Ez elsősorban a kiállíthatóság és nyilvánosság kérdésében 
mutatkozott meg, oka pedig az volt, hogy az akadémiai hagyománnyal való 
radikális szembefordulás kiválóan megnyilvánulhatott abban, hogy a rajzot 
megpróbálták eddigi szerepéből kiemelni.73 Ebben a törekvésükben 
kritikusaik is támogatták őket, felelevenítve egyrészt Michelangelo rajzról 
vallott nézeteit, másrészt Goethének az alig nyolcvan évvel korábban tett 
kanonizáló megjegyzéseit. Edmund Duranty írta egyik kritikájában: „De a 
rajz olyan individuális és annyira nélkülözhetetlen kifejezési eszköz, hogy 
nem várható tőle módszer, eljárás vagy bármiféle nézet. Tökéletesen 
összeolvad a céllal és az idea elválaszthatatlan kísérője marad mindvégig.”74 
Goethe 1799-ben megjelent A gyűjtő és övéi című művére utal Sinkó Katalin 
is a vázlatokról írt tanulmányában,75 Werner Hofmann pedig saját, 75. 
születésnapjára írt tanulmánykötetében jelentette meg Zeichnung als 
Formgedanke című cikkét, amely egyenesen Goethe ezen írásában, ennek 
nyolcadik levelében találja meg a rajz első fenomenológiai leírását, a címben 
is olvasható lényegi szerepének olyan megfogalmazását, amely az 
idealisztikus és empirikus művészetszemlélet évszázados tépelődésének 
minden terhétől megszabadította a rajzot, a rajzolást, s ezáltal elindította 
emancipációját.76 Hofmann szerint Goethe ezt követően morfológiai 
útmutatót is közölt a rajzolással kapcsolatban, még mindig a mindentől való 
                                                 
72 Sinkó Katalin a vázlatokról szóló tanulmányában nem elsősorban rajzokról beszél, hanem 
az olajskicc XVIII. századi kialakulása után erről mint új műfajról, miközben több esetben 
papíralapú, nem olajvázlatokat is bevon vizsgálatának körébe. A vázlat ebben az esetben a 
befejezetlenség, nem-véglegesség kritériuma alapján kerül meghatározásra, így 
keveredhetnek össze a műfajok. Sinkó 1989. 
73 Földi–Hessky 2012; Lloyd 2012a 30. 
74 Idézi Lloyd 2012b 37.  
75 Sinkó 1989. 
76 Hofmann 2008. 18–21. 
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függetlenség jegyében, Hogarth szépségeszményéből kiindulva, Lavaterrel 
folytatott levelezésével párhuzamosan. Hogarth a szépségről alkotott 
konstrukciójának középpontjába a változatosságot (variety) állította, amely 
Goethe számára átalakulást, átváltozást, pontosabban az erre való lehetőséget 
jelentette, olyan teremtő elv, amely a rajz legfontosabb jellemzője.77 Mivel 
alapelemekre bontható le, a puszta vonalra és annak variációira, illetve az 
azzal létrehozható felületekre, testekre, sötét-világos-kontrasztokra, ezért 
bármilyen tartalom kihozható belőlük, s ebből – Hofmann szerint – 
kibontakozik egy autonóm formarendszer, amely képes lehet az utánzás és 
idealizálás között közvetíteni.78  
Ha a disegnóval kapcsolatos évszázadokon keresztül húzódó 
művészetelméleti töprengéseket nézzük: nem véletlen, hogy a 
művészettörténet-tudomány nem a rajz, hanem a disegno kifejezést használja, 
amely ebben a különbségtételben elsősorban az ideára79 vonatkozik, s csak 
másodsorban a konkrét rajzra. Vasari a disegnót az isteni teremtő szellemmel 
hozta összefüggésbe, s e nézete a firenzei akadémia megalapításával (1563) 
intézményesült: a művészi autonómia elsősorban a rajzban, mint az idea 
közvetlen lenyomatában öltött testet. Ez az akadémiai norma töretlenül 
tartotta magát Rubens kritikájáig, amely a szobrokkal való összhasonlítás 
révén kétségbe vonta, hogy a festészetben a vonalnak volna elsőbbsége. Az 
akadémiai követelmények elutasításával, a művészi szabadság támogatásával 
lényegében a szín mellett foglalt állást, kétségbe vonva az akadémiának a 
rajzolással kapcsolatos erőszakos előírásainak létjogosultságát, megalapozva 
                                                 
77 Felmerülhet itt Mednyánszky átfordítások és keresztezések-elve, amely elsősorban 
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Csilla: „Egy fenséges és egy ijesztő arc közötti távolság”. Mednyánszky László rendhagyó 
művészetéről. In: Mednyánszky. Kiállításkatalógus, Magyar Nemzeti Galéria. Szerk.: 
Markója Csilla. Budapest 2003. 13–33., ezen belül: 25–28. 
78 Hofmannn 2008. 20. 
79 Az idea fogalmának eszmetörténeti vonatkozásairól: Panofsky 1998. 
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ezzel a tényleges művészi szabadságra vonatkozó jövőt.80 A rajz és a szín 
versenyeztetése ezután már meghatározta a XIX. század első felének 
művészetelméleti vitáit is, amelyekbe kevésbé a művészek, mint inkább az 
elméleti írók vetették bele magukat, még a század második felében is, 
anakronisztikus gesztussal Delacroix és Ingres párhuzamos életműveire 
hivatkozva. Oskar Bätschmann tanulmányában úgy véli, hogy ez a 
szembeállítás teljesen terméketlen, főként azért, mert Delacroix számára a 
rajz éppen olyan fontos volt, mint Ingres-nek a szín;81 ezt a megállapítását a 
két művész írásaiból vett részletekkel igazolja. Ingres-nek a rajzolásra 
vonatkozó feljegyzéseiből arra a következtetésre jut, hogy a művész a 
vonalat, a rajzot egyáltalán nem választotta el a modellálástól, azaz a színtől, 
s számára is a kettő együtt adta a formát.82 Ráadásul úgy véli, hogy Delacroix 
rajzi eszköztára vitán felül sokkal nagyobb volt, mint Ingres-é.83  Delacroix 
számára különösen problematikus volt az, hogyan tudna festményeiben a 
vázlat spontaneitásához, az eredeti művészi gondolathoz visszatérni – minden 
művészi nehézség közül ezt tartotta a legfontosabbnak. Ekkor már 
egyértelműen úgy vélte, hogy a rajz, a vázlat őrzi a műalkotás számára 
legfontosabb ideát, a művészi imagináció letéteményese;84 fontosságáról 
illusztrációs tevékenysége is tanúskodik, nem gyakorlati, művekben 
megmutatkozó síkon, hanem elméletben: irodalmi művekhez készült 
illusztrációit, amelyeknek alapvetően rajzoknak kellett volna lenniük, 
átültette festményekbe – s ezzel az illusztrálás tevékenységét felemelte a 
magas művészetek szintjére. 
                                                 
80 Prange 2004. 24–31. 
81 Bätschmann 1996. 29–30. 
82 Uo. 28–29. 
83 Uo. 29. 
84 Vö. ezzel kapcsolatban: Ursula Sinnreich: Das Geheimnis des Lebens als Wunder der 
Kunst. Zur Genese und Struktur der Zeichnungen Eugène Delacroix. Basel 2000. 
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III. Az irodalmi illusztráció a XIX. században  
 
III. 1. Technikával kapcsolatos megjegyzések 
 
A sokszorosító eljárások története vagy akár ismertetése nem kapcsolódik 
közvetlenül a dolgozat témájához, de annyiban nem hagyható figyelmen 
kívül, hogy mivel az ipari forradalomhoz kapcsolódóan, annak hullámain 
kialakuló, alapvető változásokat hozó technikai újítások indították el a 
könyvnyomtatás újabb fellendülését, a nagy példányszámú olcsó, vagy 
kevésbé olcsó illusztrált kiadványok széleskörű elterjedését, röviden 
említenünk kell azokat az új technikákat, amelyek e fellendülést meghozták. 
A még a XVIII. század folyamán született különböző technikai újításokkal85 
a sokszorosított munkáknak a korábbi, tisztán kontúros, rajzi hatást keltő 
technikákkal szemben sikerült festői hatást elérniük; céljuk is éppen ez volt: a 
tónusos rajzok reprodukálására jöttek létre. A XVIII. század végén azonban a 
szélesebb tömegek képigénye olyan mértékben nőtt meg, hogy a mennyiségre 
vonatkozó kihívásnak egyrészt úgy próbáltak meg megfelelni, hogy a 
művészek részben visszatértek a rövid időre háttérbe szorított, de olcsóbb 
technikákhoz, másrészt pedig új, viharos gyorsasággal terjedő eljárások 
jelentek meg. A nyomdatechnikai és grafikai újítások közül az egyik 
legjelentősebb a fametszet (Holzstich) feltalálása volt. A magyar nyelvben e 
XIX. században széles körben használt technikára a ma általánosan használt 
kifejezés – fametszet – azonban félrevezető; ugyan valóban fa-metszetről van 
szó, de egy teljesen újonnan létrehozott technikáról, más alapanyagból, más 
eszközökkel, más végeredménnyel. Erre az új technikára nincs pontos 
magyar kifejezés, használatos a franciából átvett xilográfia, emellett azonban 
                                                 
85 Ezek pl. akvatinta, mezzotinto, krétamodorú metszet stb. Vö. Földi 2013. kimerítő 
irodalommal, valamint Kitlitschka 1996. 
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inkább és általánosan a fametszetet használja a teljes magyar szakirodalom: a 
kortársak nem alkották meg a magyar megfelelőjét, s miután látványos 
elterjedése után a század vége felé teljesen háttérbe szorult – ráadásul a XX. 
század elejének művészei körében a fametszésnek a hagyományos, eredeti 
művelése vált ismét közkedveltté –, úgy tűnt, nincs is szükség e külön 
technika megnevezésére. „Fametszet” szavunk egyben jelöli a német 
Holzschnitt és Holzstich kifejezéseket. A magyar nyelv végül mindössze 
annyi különbséget tesz, hogy a klasszikus Holzschnitt/fametszettel 
kapcsolatban megjegyzi, hogy lapdúc-metszés az eljárás lényege, míg a 
Holzstich/fametszetről, hogy harántdúc-metszéssel készül. A két technika, 
noha mindkettő magasnyomású, különbözik egymástól: a lapdúc-metszés a fa 
hosszirányú metszetének megmunkálását jelenti, ezért a fa rostjainak irányát 
munka közben folyamatosan figyelni kell, különben az anyag beszakad. A 
rendszerint körtefával dolgozó metszők a munkához késeket használtak. Ez a 
fametszésnek az eredeti, nagyjából a XV. század óta elterjedt módja, anyaga. 
Ezzel szemben a harántdúc-metszésnél a fa keresztirányú metszetét (bütü) 
vésik a jóval keményebb puszpángfába, s így a rostokra már nem kell 
odafigyelni. Ráadásul a puszpángfa keménysége, egyenletes struktúrája is 
ebben az irányban segíti a mestereket: a könnyebben kivitelezhető, szebb 
felületet adó, kifinomultabb munka irányába. Az eszközök a rézmetszők 
szerszámai, vésők (ezért a német Stich utótag).86 A fa újfajta, gyorsabb és 
egységesebb végeredményt produkáló, harántirányú megmunkálásának 
feltalálását hagyományosan Thomas Bewick (1753–1828) rézmetsző 
nevéhez87 kötik. A művészként és metszőként egyaránt működő Bewick a 
korábbinál lényegesen keményebb fa felületén különösen gazdag 
                                                 
86 Vö.: Hanebutt-Benz 1984.  
87 Egyes források szerint már előtte is kísérleteztek ezzel a technikával, s ő maga sem tartotta 
magát a feltalálójának, csak tökéletesítőjének, de mint Hanebutt-Benz összefoglalja, a 
szakirodalomban általánosan az ő neve elfogadott. Hanebutt-Benz 1984. 17.  
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vonalstruktúrákat tudott létrehozni, rövid, mozgalmas vonalainak átgondolt 
variálásával anyagszerű hatást ért el. Emellett ekkor már jobb minőségű 
papírt merítettek a legfinomabb drótból szőtt szitával, illetve később már gépi 
úton állították elő, ennek sima felületére sokkal szebben lehetett nyomtatni.88 
Esztétikai előnyei – tónusértékek megjelenítésének lehetősége, 
részletgazdagság, erősebb kifejezés – mellett lényegesen gyorsabb és olcsóbb 
volt, mint a kor más sokszorosító eljárásai, ennek köszönhetően pedig a nagy 
példányszámú, tömeges előállításra is alkalmassá vált. Két különböző 
változata terjedt el. Az ún. tónusos fametszet esetében a metsző a bármely 
technikával készült eredetit szabadon alakította át párhuzamos vonalak 
rendszerévé – ez természetesen nagyobb önállóságot, művészibb hozzáállást 
feltételez a metszőtől.89 A faximile fametszet ezzel szemben az eredeti 
tollrajz minden egyes vonását követte, a műalkotás legapróbb részleteinek 
visszaadására törekedett. Ugyanakkor e fametsző eljárás festmények 
reprodukciójára kevésbé volt alkalmas, így inkább illusztrációs célokra, vagy 
egy-egy ábrázolás kevésbé igényes, széles körű terjesztésére használták.90 
Érdekes a magyar nyelvű – akár művészeti, akár technikai – 
szakirodalom nagyvonalúsága ezzel kapcsolatban: a XIX. század legvégétől 
kezdve a XX. század első évtizedeiben, a sokszorosító grafika 
önállósodásának és felvirágzásának idejében számos kötet91 foglalkozott e 
technikákkal és az ezekkel készült művekkel, s a történeti 
visszatekintésekben fel is merül a lapdúc- és a harántdúc-technikák közötti 
különbség. Ám szükségtelensége okán már nem fáradtak egy külön 
                                                 
88 Vö.: Ivins 2001; Gerszi–Bodnár 2002. 51–54. 
89 Krejca 1985. 42–45. 
90 Révész 2007. 103. 
91 Legutóbb Földi Eszter foglalta össze a művészgrafika kialakulásának történetét s egyben 
összegyűjtötte az ezzel kapcsolatos szakirodalmat is: Földi 2013. Jellemző pl. Elek Artúr 
tartózkodása a megfelelő szakkifejezéstől a XIX. század legnagyobb „fametszet-gyártójáról”, 
Gustave Doréról írt tanulmányában. Miközben részletekbe menően ismerteti Doré és 
metszőinek együttműködését és munkamódszereit, egyszer sem tér ki arra, hogy a klasszikus 
fametszettől eltérő technikáról beszél. Elek 1933. 
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megjelölés kreálásával, s a mesterember xilográfusként, illetve a technika 
xilográfiaként való megnevezése szinte az egyetlen nyoma92 annak, hogy 
más eljárásról beszélünk. E kifejezés pedig mint a fametszettől különböző 
technika nem vált elterjedtté. Bár a XIX. századi illusztrációk egyik legtöbbet 
használt reprodukáló eljárásáról van szó, jelentőségét azonban később 
teljesen elvesztette.93 Dolgozatomban a magyar szakirodalom 
nyelvhasználatának megfelelően és az egyszerűség kedvéért a fametszet szót 
használom, amely a vizsgált időszakban és művek esetében tehát a 
harántirányú metszetet jelenti. 
A fametszet mellett a XVIII–XIX. század fordulóján, illetve első 
évtizedeiben más sokszorosító technikák is kialakultak, amelyek a század 
folyamán a legjelentősebb reprodukáló eljárásokká váltak: ilyen volt az 
acélmetszet és a litográfia, amelyek a XIX. századi illusztrációs konjunktúra 
leggyakrabban használt technikái. A litográfia a század első felében történt 
elterjedése után a fotómechanikus eljárások megszületésével az 1870–1880-
as évekre kiszorult a sokszorosításból, a hagyományos kőnyomtatást ekkor 
már csak aprónyomtatványok előállítására használták. A század vége felé a 
kereskedelmi igények növekedésével a plakátművészet fellendülésében 
játszott jelentős szerepet.94 A harmadik, szintén ezekben az évtizedekben 
feltalált eljárás az acélmetszet, amely 1820 körültől terjedt el általánosan. 
Angol feltalálója, Charles Heath (1761–1831) elsősorban az acél 
elnyűhetetlenségére alapozta e technikát, amely lényegében korlátlan 
mennyiségű lenyomatot engedett. Míg a fametszet magasnyomású, a 
                                                 
92 Krejca erősen technikai jellegű kötetében külön fejezetet szentel e technikának, „fametszet 
(xilográfia)” címmel, amelyben olvasható a következő mondat: „A favésés technikája a 
fametszésből fejlődött ki.” Krejca 1985. 39. 
93 A technika magyarországi elterjedéséről, történetéről és jelentősebb mestereiről ld. 
legutóbb Révész 2007., Földi 2013. 
94 Földi Eszter: A művészi plakát kezdetei Magyarországon különös tekintettel Rippl-Rónai 
József munkásságára. In: Bajkay 1998. 35–43; Bakos Katalin: 10×10 év az utcán. A magyar 
plakátművészet története 1890–1990. Corvina, Budapest 2007. 
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litográfia síknyomású, az acélmetszet mélynyomású technika volt, a 
rézmetszethez hasonló eljárással; attól lényegében csak az anyag (dúc) 
minősége különböztette meg. Az acélnyomatok azonban a másik kettőhöz 
képest ritkán jelentek meg művészi igényű kiadványokban vagy munkákkal 
kapcsolatban, azt inkább bélyegek, értékpapírok95 sokszorosítására 
használták. A fametszet, amely a század 1850–1880-as éveiig a domináns 
sokszorosító-reprodukáló eljárás, mindenképpen háttérbe szorította az 
acélmetszetet, a litográfia pedig inkább a fametszet virágkora után vette át 
annak szerepét, s az autonóm grafikai munkákban való alkalmazásának 
köszönhetően végső soron túlélte a nagy elfeledést.  
E technikák megjelenésével és elterjedésével kapcsolatban meg kell 
jegyezni, hogy ami a XIX–XX. század fordulóján jelentős mértékben 
hozzájárult a grafika autonómmá válásához, nevezetesen az a mozzanat, hogy 
a művész maga sokszorosította saját munkáit, ezt megelőzően a XIX. század 
folyamán még egyáltalán nem volt jellemző. A művész és a metsző 
hagyományos elkülönülése megmaradt. A bonyolult technikai eljárások vagy 
az új találmányok hivatásos mesterembereket igényeltek, akik a technika 
minden fogásával tisztában voltak s adott esetben tökéletesíteni is képesek 
voltak azt.96 Csupán néhány esetben fordult elő, hogy a művész elsajátította a 
technikai fogásokat, s saját maga végezte a sokszorosítást.  
 
III. 2. Az irodalmi illusztráció története Európában  
 
III. 2. 1. A körvonalas rajz 
 
                                                 
95 Vö.: B. Nagy 1993. 
96 Roger-Marx 1962. 13. 
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A XVIII. század második felének sokszorosító eljárásai lehetővé tették, hogy 
az illusztrációként megjelenő, addigi inkább kontúros, rajzi hatást keltő 
metszetek helyett illuzionisztikus-festői kifejezési formák a sokszorosításban 
is megjelenjenek. Ezek a technikák: a mezzotinto, az akvatinta, a 
krétamodorú metszet a XVII–XVIII. század rajzainak, festményeinek 
sokszorosítását, azok realisztikus előadásmódjának pontos reprodukálását 
tették lehetővé. Ezek azonban még nem a nagy példányszám elérésének 
céljával alakultak ki, hanem kifejezetten művészi szándékkal. A 
felvilágosodás, a francia forradalom, az ezzel párhuzamosan kialakuló ipari 
forradalom társadalmi és gazdasági következményeinek köszönhetően a 
szélesebb rétegek számára is fontossá váló olvasás, illetve az ebben rejlő 
anyagi lehetőségek olyan folyamatokat indítottak el, amelyek az olvasás 
forradalmához, ezzel kapcsolatban pedig az illusztrációk számának és 
minőségének robbanásszerű növekedéséhez vezettek.97 Az az információ- és 
illusztráció-mennyiség, ami ekkor elárasztotta a közönséget, olyan méretű 
volt, hogy Schlegel jogosan írta le az illusztrációkról szóló tanulmányában: 
„Semmi sem szokványosabb ma már, mint rézkarcolt lapok vagy lapocskák, 
különösen színjátékokhoz és regényekhez, részben ezeknek szép kiadásaihoz, 
részben akár a legkisebb zsebkönyvekhez.”98 Ebben a szövegében felveti a 
nyomtatott médiának az esztétikai, és ezen keresztül az erkölcsi nevelésben 
játszott szerepét, amelyet Schiller leveleiben is érintett.99 A rendkívül széles 
körben terjedő irodalmi illusztrációk – a sajtóillusztrációkról nem is beszélve 
– jelentősen befolyásolták a társadalom különböző rétegeinek ízlését, s 
ezáltal mindennapjaikat. Schlegel szerint a gyorsan: nagy mennyiségben, 
rossz minőségben – az anyagi haszon reményében – gyártott szövegek és a 
                                                 
97 Vö.: Papp 2012. 56–60. további bőséges irodalommal. 
98 Schlegel 1799. 193. [„Nichts ist gewöhnlicher unter uns als Kupferblätter und Blättchen zu 
Gedichten, besonders zu Schauspielen und Romanen, theils zu den Ausgaben derselben, 
theils zu Taschenbüchern in den kleinsten Formaten.”]  
99 Schiller 1795. 
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hozzájuk rendelt metszetek rossz irányba alakítják a közízlést.100 Az 
általánosan elfogadott, széles körben népszerű, a mindennapok apró-cseprő 
eseményeit megjelenítő zsáner-illusztrációk elleni vitairata végeredményben 
az illusztrációs művészet történetében lezajló egyik legjelentősebb fordulat 
elindítója volt.101 Ebben a cikkében hosszan ír Flaxman klasszikus irodalmi 
szövegekhez készült illusztrációiról is, amelyek eddigre már szinte egész 
Európában elterjedtek és széles körben másolták őket, különösen német 
nyelvterületen.  
John Flaxman (1755–1826) az antik görög irodalom legismertebb 
alkotásaihoz, valamint a kor legnagyobb tisztelettel övezett írójának, 
Homérosznak a szövegeihez készített korában rendkívül nagy hatású 
illusztrációkat, amelyeknek lenyűgöző újszerűsége több évtizedre 
meghatározta az irodalmi illusztrációk stílusát. Flaxman a klasszicizmus 
eszményének megfelelően a vonal és az általa létrehozott formák szigorú 
letisztultságát tartotta szem előtt. Rajzai, illusztrációi szinte az absztrakcióig 
leegyszerűsítették a tömegeket, lényegében lineáris koncentrátumok, amelyek 
a befogadót a továbbgondolásra késztetik.102 Ez a formális ökonómia 
elsősorban abban nyilvánult meg, hogy a testet nem modellálta, nincs fény és 
árnyék, nincs disegno interno stb. Flaxman e stílusának kialakulásában több 
tényező is szerepet játszott,103 így többek között a korszak archeológiai 
publikációi, amelyekből ekkor megjelent, az Iliászhoz készített rajzsorozata 
is merített, s amelyek a megelőző időszakban a képzőművészet új 
forrásaiként merültek fel.104  
                                                 
100 Schlegel 1799. 193–195. 
101 Poltermann 1986. 29. 
102 Hofmann 1979a 24–25. A továbbgondolásra Hofmann többek között Goyától hoz 
példákat, amelyek kapcsán a „továbbgondolás” lényegében ismét „átfordítássá” és 
„keresztezéssé” válik. Ld. 77. jegyzet. 
103 Hofmann 1979a Flaxman-irodalommal. 
104 Wiebenson 1964. 33; Zintzen 1998. 101–110. 
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 Az archeológiának a korszak nyilvánosságára gyakorolt hatásáról 
szóló, Von Pompeji nach Troja című könyvében Christiane Zintzen szerint 
Flaxman a régészeti kollekciók dokumentációjánál alkalmazott lineáris 
„kódot” egyszerűen átvette és átvitte az irodalmi illusztrációk területére; 
tevékenységét leginkább katalizátorként határozza meg. 1787 és 1794 között 
Itáliában, elsősorban Rómában időzött és tapasztalatokat gyűjtött. Az Iliász 
és az Odüsszeusz illusztrációi, valamint az Isteni színjátékhoz készített rajzai 
1793-ban jelentek meg szintén Rómában. 1795 és 1817 között különböző 
görög szerzők műveihez készített rajzait adta ki. Rajzainak esztétikájával 
kapcsolatban, amely elsősorban német nyelvterületen váltott ki nagy hatást, 
elméleti vita is kibontakozott, amelyben August Wilhelm Schlegel már 
említett tanulmánya lelkesen üdvözölte az új stílust, amelyet a szerző 
különösen alkalmasnak talált az irodalmi szövegek illusztrálására. Az 
illusztrációk leegyszerűsítésével és aktualizálásával ellentétben Flaxman 
körvonalas rajzai éppen a gondolkodást, a tárgyban való elmélyülést 
támogatják, ilyenformán pedig a szöveg és a kép kölcsönös kapcsolatát 
hangsúlyozzák.105  Schlegel hieroglifáknak nevezte106 Flaxman formáit, 
amelyek megfejtése, feloldása a fantázia munkáját igényli. Emellett felhívta a 
figyelmet a formák, alakok, az emberi test bizonyos fokú torzítására is, 
amiben a képi hatás intenziválásának szándékát látta; ennek köszönhetően 
megnőttek a drámai hatás fokozásának lehetőségei.107  
A Flaxman által kidolgozott stílus a több nyelvre (francia, angol, 
német stb.) lefordított kiadásoknak köszönhetően Európa-szerte elterjedt, s 
                                                 
105 Schlegel 1799. 203. 
106 Uo. 203–205. Vö.: Kitlitschka 1996. 163. 
107 Goethe, bár nem Schlegel írására válaszképpen, de szintén hozzászólt a Flaxman-féle 
rajzstílushoz: nem kedvelte azt, s pályázati kiírásaiban úgy fogalmazott, hogy a pályázóknak 
elmenjen a kedve a körvonalas rajz használatától. Vö.: Hofmann 1979a 26–27.; Gonda 
Zsuzsa: Páris sapkája avagy Josef Bergler kudarca Goethe 1799-es képzőművészeti  
pályázatán. Művészettörténeti Értesítő 1994 (43) 71–72. A pályázatokról általánosságban ld. 
Bernhard 1974. 1969. 
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különösen német földön keltett nagy hatást. A német nyelvterületen való 
ismertsége azért tűnik fontosnak, mert a magyar sajtóban, illetve inkább az 
irodalomban főként az osztrák, valamint német művészekkel való 
ismeretségek révén terjedhetett el, vagy legalábbis vált ismertté a körvonalas 
rajz. (A magyar nyelvben ezt körvonalas stílusnak nevezik, ám a magyar 
emlékanyag olyan elenyésző ebből az időszakból, hogy a terminológia nem 
honosodott meg, de legalábbis semmiképpen nem jelöl rajzstílust, legfeljebb 
rajztechnikát.) A magyar művészek vagy Bécsben, de még inkább itáliai 
utazásaik alatt, ott is inkább a német nyelvű művészekkel való kapcsolataik 
révén ismerkedtek meg a rajzolásnak ezekkel az új tendenciáival. Az 
illusztrálás mint művészi feladat a kezdetleges magyar művészeti viszonyok 
között fontos lehetőséget jelentett; a nagy festészeti munkákkal az 1800-as 
évek elején még mindig a külföldi művészeket bízták meg mind az egyház, 
mind az arisztokrácia részéről.108  
A német művészek közül Asmus Jacob Carstens és Joseph Anton 
Koch, illetve az ő nyomában a nazarénusok követték ezt a stílust, nem utolsó 
sorban közös itáliai élményeik hatására. Koch rézkarcolt is, méghozzá 
Carstens körvonalas rajzait reprodukálta, amelyeket az argonauták 
történeteihez készített.109 Peter von Cornelius Faust-illusztrációi, de még 
inkább a Nibelung mondakörhöz készített sorozata ebben a modorban olyan 
alaptípusokat teremtett, amelyeket a század folyamán még sokan 
felhasználtak.110 Nemcsak rajzaiban és illusztrációban, hanem monumentális 
freskóin is a szín nélküli, a vonalnak teret adó kompozíciókat hozott létre.111  
A körvonalas rajzot azonban nemcsak a klasszikusok, hanem kortárs, 
romantikus szövegek illusztrálására is használták, bár a romantikus próza 
                                                 
108 Pl.: Pataky 1951. 37–38. 
109 Glaser 1922. 20. 
110 Assel–Jäger 2015a. 
111 A Corneliusról szóló szakirodalom jelentős, az egyik első monográfiát Ormós Zsigmond 
írta róla: Ormós 1866. 
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néhány kivételtől eltekintve érdekes módon inkább illusztrálatlan.112 A 
klasszikus szövegek esetében elsősorban az ember, méghozzá szinte a teljes 
képteret kitöltő, a monumentális hatásra törekvő ábrázolására esett a fő 
hangsúly. Más típusú szövegeknél, s főleg az eredeti – flaxmanni, schlegeli – 
intenciótól való elszakadással azonban a tér és a táj ábrázolásának feladata is 
megjelent.113 
Az irodalom felvirágzásának, az egymást követő, egymásra reflektáló 
irányzatoknak köszönhetően számos olyan mű született, amely különösen 
alkalmas volt arra, hogy illusztrálják őket. A korábbi, elsősorban allegorikus 
ábrázolások mellett a szépirodalom mint ihletforrás a narratív előadásmódot 
támogatta, így a hagyományosnak mondható kompozíciók mellett a 
cselekményorientált jelenetek szaporodtak el.114 Ez a jelenség az 
illusztrációkban bukkant fel először, s azután tevődött át a grand art 
műfajaira. A különböző irodalmi műfajok idővel sorra az illusztrátorok, 
rajzolók alapanyagaivá váltak. A XVIII. század utolsó éveiben és a század 
fordulóján a már említett antik recepció mellett elsősorban a versek és a 
kortárs műalkotások illusztrálása élvezett elsőbbséget. Ezt követően a 
művészek a romantika korai szakaszában ismét újabb irodalmi alkotásokat 
részesítettek előnyben. A Biblia mellett a nemzeti hőseposzok – például a 
Nibelung mondakör, az ossziáni dalok – és a középkori, illetve reneszánsz 
klasszikusok kerültek előtérbe: általánosságban a mediterrán-heroikus 
témákat felváltották a keresztény-vallásos, északi-elementáris történetek.115 A 
kor könyveinek kialakítását az új témaválasztással párhuzamosan a késő 
gótikus és reneszánsz könyvművészet befolyásolta, ebből is egy elem vált 
különösen fontossá, az úgynevezett arabeszk. 
                                                 
112 Poltermann 1986. 31. 
113 Timm 1986. 54–58. 
114 Papp 2012. 58; Szvoboda 2014. 289. 
115 Ruhmer 1986. 12–13. 
 48 
A XIX. század első felének illusztrációs művészetében a körvonalas 
rajzhoz hasonló jelentőségű az arabeszkek megjelenése, amely Goethe 
írásaiban már a XVIII. század utolsó évtizedében is megjelent.116 Az 
arabeszkekre a szöveghez kötődő illusztrációkhoz képest több ellentétes 
vonás is jellemző: éppen a szövegtől való függetlenségnek köszönhetően 
látszólagos spontaneitás, alkalmanként szinte szürreális kompozíciós 
megoldások, azaz nagyobb teret kapott a művészi fantázia. Létezett egyrészt 
az illusztrációt keretező arabeszk, amely figurális, növényi és ornamentális 
motívumokból állt össze, s a „kép a képben” elvét követve vette körbe a fő 
kompozíciót; emellett a pusztán ornamentális kompozíció, amely nem 
keretezett semmit, önmaga alkotta a művet. Ez is állhatott figurális vagy 
növényi motívumokból, rendszerint a kettő keveredése volt jellemző. Ennek 
legjelentősebb példája Philipp Otto Runge (1777–1810) Napszakok (Vier 
Zeiten, Tageszeiten) című ciklusa 1802–1805-ből, amely mind formai, mind 
tartalmi szempontból nagy hatást gyakorolt az egész korszakra.117 A 
körvonalrajz és az arabeszk formai és tartalmi szempontból hasonló 
indíttatású: mindkettő feszes, világos felépítésű, a körvonalak szigorú 
koncepció alapján bontakoznak ki és főként mindkettő az absztrakcióra épít. 
A művész formai absztrakciója a nézőt a befogadásban szintén 
elvonatkoztatásra készteti. E szellemi munka folyamán a befogadás 
intenzívebbé válik, ezért az illusztráció már nem csupán kiszolgáló funkciót 
tölt be. A szöveg és a kép viszonya alapvetően megváltozik, sokkal 
erősebben, több szinten kötődnek egymáshoz.118 Az arabeszk, illetve ennek 
keretező funkciója még a hetvenes évek illusztrációiban is továbbélt, így 
                                                 
116 Goethe 1980. 43–45. Werner Busch két alapvető tanulmánya az arabeszkek XIX. századi 
rajz és grafikatörténeti jelentőségéről: Busch 1985., illetve Busch 1988. Az ő nyomában 
Hildebrand-Schat 2004. 87–89. további irodalommal.  
117 Bernhard 1974. 1964–1965; Ruhmer 1986. 15–16; Busch 1988. 131–138; Schulze 1994. 
338–339; Kitlitschka 1996. 165. 
118 Busch 1985; Busch 1988. 126–127. 
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például Liezen-Mayer Faust-illusztrációit is – egy másik művész által 
készített – keretezés veszi körül. 
Az arabeszk mellett a vele szoros összefüggésben álló, ám formailag 
különböző, úgynevezett szélrajzok hatottak a korszak illusztrációira. 1808-
ban litografált, faximile sorozatban jelentek meg Albrecht Dürer szélrajzai 
(Randzeichnungen), amelyeket Miksa császárnak az 1513 és 1515 közötti 
évekből származó imakönyvébe készített.119 Az improvizálás hatását keltő 
német reneszánsz rajzok nagyon kedvező fogadtatásra találtak a XIX. század 
elejének kora romantikus művészei között, s a régies hatást keltő, a német 
reneszánsz művészet hangulatát megidéző rajz- és festészeti stílus 
lényegében egészen a század hetvenes-nyolcvanas éveiig virágozott, s Leibl 
és körének festészetében teljesedett ki.120 Mint Werner Busch összegzi, az 
arabeszk a díszítendő felület közepén helyezkedik el, tengelyszimmetrikus és 
rendszerint lentről felfelé épül, míg a szélrajz jobbára aszimmetrikus, és 
éppen fentről lefelé terjeszkedik.121 Mindkettőre alapvetően a linearitás és az 
intenzív absztrahálás jellemző. 
A romantika korának igen fontos jelensége, hogy a rajzolás olyan 
tevékenységgé vált, amelyet kedvtelésből lelkesen és akár igen magas 
színvonalon is lehetett művelni. Az angol akvarellfestészet fél évszázaddal 
korábbi virágzásához122 hasonlóan a rajzolás a kontinensen a papír, a 
rajzeszközök minőségének javulásával, megszaporodásával és olcsóbbá 
válásával mindenki számára hozzáférhető szabadidős tevékenységgé lett. 
Mindennek egyik legjobban megkutatott területe a német romantika 
                                                 
119 Érdekesség, hogy a technikai alapú tanulmányokban is előkerül ez a mű, mivel az első 
igazán fontos, litografált illusztrációkkal megjelenő könyv volt, amelyre maga Alois 
Senefelder adott megbízást Johann Nepomuk Strixnernek, aki Dürer 43 szélrajzát litografálta 
az album számára. Vö. Popitz 1986. 70; Busch 1988. 138. 
120 Vö. ezzel kapcsolatban: Wilhelm Leibl und seine Malerfreunde. Hrsg. von Klaus J. 
Schönmetzler. Rosenheimer Verlagshaus, Rosenheim 2001. 
121 Busch 1988. 138. 
122 Zwei Jahrhunderte englische Malerei. Britische Kunst und Europa 1680 bis 1880. 
Ausstellungskatalog Haus der Kunst München, hrsg. von John gage. München 1979. 
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rajzművészete, amelynek korpusza123 szemléletesen vonultatja fel a 
különböző műfajokat, s amelyből kiderül, hogy a rajzolás az 1810-es évektől 
kezdve a művészek számára alapvető tevékenységgé vált. Amint Marianne 
Bernhard összefoglaló tanulmányában megjegyzi, a romantika 
képzőművészetének legfontosabb műfaja a rajzolás124 – azaz amit korábban 
Schiller, Goethe, a Schlegel testvérek vagy a kor más teoretikusai 
megfogalmaztak,125 leglátványosabban a kor rajzaiban mutatkozik meg.  
 
III. 2. 2. Az illusztráció jelentőségének növekedése 
 
A XVIII. század végének és a XIX. század elejének eddig ismertetett rajzi 
irányzatai olyan erősen befolyásolták a későbbi évtizedek illusztrációs és 
rajzművészetét, hogy csak a század közepétől kezdve vált a körvonalas rajz 
és annak minden velejárója meghaladottá. Az 1830-as évektől kezdve az 
illusztráció funkcióváltása figyelhető meg, amely egyben presztízsének 
növekedésével is együtt járt: ettől az időtől kezdve német nyelvterületen a kor 
legjelentősebb mesterei a különböző uralkodói építkezések (például 
München, Berlin) belső és külső dekorálásában vettek részt, amelyek 
esztétikájában részben a körvonalas rajzstílusból indultak ki, így ez a korszak 
monumentális dekorációiba is átkerült és ott alakult tovább. Ezen kívül a 
szépirodalom mint új téma is megjelent a falakon – e két tényező együtt 
tovább emelte az illusztráció, mint a magas képzőművészet egyik új 
forrásának rangját. A Faust-illusztrációkról szóló fejezetben részletesebben is 
érintem ezt a kérdést, ugyanis a korabeli uralkodói reprezentáció már nem 
                                                 
123 Bernhard 1974. 
124 Bernhard 1974. 1976. 
125 Ld. többek között Friedrich Schlegel beszámolói a Boisserée testvérekkel európai 
gyűjteményekben tett látogatásairól, amelyeket Europa című folyóiratában adott közre 1803 
és 1805 között: Gemäldebeschreibungen aus Paris und den Niederlanden. Vö.: Popitz 1986. 
67. 
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kizárólag az allegorikus dekorációs ábrázolásokban nyilvánult meg, hanem 
elsősorban a hazai – jelen esetben a német – kortárs irodalomból vett 
jelenetek illusztrációit használta fel, többek között Goethe Faustját is.126 
A témakánonnak a szépirodalom vagy akár a történeti írásokból 
származó részletekkel való bővülése egyrészt tehát növelte az illusztráció 
jelentőségét; másrészt a különböző szövegek szinte vég nélküli forrást 
biztosítottak a képzőművészek számára. Stilisztikai szempontból a század 
negyvenes éveitől, a késő romantikusnak nevezett korszaktól kezdve az 
illusztráció fő irányaiban változások figyelhetők meg, amelyek jellemzője, 
hogy az addig túlnyomórészt absztrakt elemekre épülő illusztrációk 
naturalisztikus részletekkel vegyültek: tájrészletek, az ornamentumon 
túlmutató növényi elemek kerültek az addigi motívumok mellé. Adolph von 
Menzel (1815–1905) már nem elégedett meg azzal, hogy a puszta körvonallal 
fejezze ki mondanivalóját, erőteljes, festői hatást keltő vonalakkal, 
árnyékolással, formaadással fokozta rajzainak valósághűségét. Ez a fordulat 
tulajdonképpen már korábban indult, az irodalomban megjelenő 
naturalisztikus-leíró költészet megjelenésével, s a festészetben a barbizoni 
iskola is már ennek az eredménye volt.127 Menzel, a rajzoló szinte 
egyedülálló jelenség a XIX. században, szinte megszállottként128 rajzolt, 
életműve annak az átalakulásnak a tanúja, amely a XIX. század második 
felétől megfigyelhető újabb társadalmi-gazdasági folyamatokat jellemezte, s 
amelynek következménye volt nem csak a rajzolás módjának, de elsősorban a 
képzőművészet témáinak a radikális lecserélődése is. Menzel festményei 
mellett főként rajzai és illusztrációi tanúskodnak a változásokról, 
                                                 
126 Ld. ezzel kapcsolatban a IV. fejezetet. 
127 Vö. ezzel kapcsolatban: Natur als Garten. Barbizons Folgen. Frankreichs Maler des 
Waldes von Fontainebleau und die Münchner Landschaftsmalerei. Hrsg. von Sigrid 
Bertuleit, Claudia Valter. Schweinfurt 2004. 
128 Ruhmer 1986. 20. Menzel grafikai munkásságának legutóbbi kiállításkatalógusa: Maaz 
2008. 
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mindenekelőtt egyik első illusztráció-sorozata, amely 1840-től jelent meg 
Lipcsében.129 Menzel ebben a munkájában stilisztikai szempontból új utakra 
terelte a XIX. századi illusztráció történetét: noha felépítésében részben 
követte a francia példát, és rajzainak kompozíciós előképei pontosan 
megtalálhatók130 a XVIII. századi német illusztrációs anyagban, a rajzok 
újszerű, izgalmas vizuális betétként131 való felhasználása Menzel virtuóz 
rajztechnikájával karöltve újdonságot jelentett a magas könyvillusztrációk 
területén.132  
Az arabeszk és a szélrajz egyik legfontosabb formai velejárója volt, 
hogy a szöveg és a rajz harmonikus egységben, egymásra reflektálva jelent 
meg a könyv lapjain; ez egyébként az új sokszorosítási eljárásoknak is 
köszönhető volt. A század közepétől kezdve azonban újfajta megközelítés 
figyelhető meg: a kép mintegy háttérbe szorítja a szöveget. Miközben a 
művész továbbra is ragaszkodik a textushoz, annak üzenetének pontos 
közvetítéséhez, a könyv formai kialakításában a képek nagyobb hangsúlyt 
kapnak. Az illusztráció már nem feltétlenül a szövegbe illeszkedő vizuális 
elem, hanem hangsúlyos szöveg közti kép, amely adott esetben külön lapon, 
lehetőség szerint egyre nagyobb méretben jelenik meg.133 Mindez ismét az 
                                                 
129 A könyv Franz Kugler Geschichte Friedrichs des Großen című munkája, a kiadvány az 
ekkor még csak 25 éves Menzel mintegy négyszáz, fametszetben reprodukált, vázlatszerű 
rajzaival nagy feltűnést keltett. A mű egyébként a Napóleon életéről 1839-ben Párizsban 
megjelent kiadás alapján készült. Laurent de L’Ardeche: Histoire de Napoléon című műve 
1839-ben jelent meg Horace Vernet illusztrációival. Vö.: Forster-Hahn 1977; Chapeaurouge 
1990; Kitlitschka 1996. 51. jegyzet. A kiadáshoz Nagy Frigyes koronázásának 100. 
évfordulója nyújtott alkalmat.  
130 Forster-Hahn 1977. 
131 A „vizuális betét” (Bildeinschaltung) mint terminológia: Kitlitschka 1996. 170–171.  
132 A Menzelről szóló szakirodalom mindig kitér a művésznek a metszőkkel vívott harcára, 
illetve azokra a technikai részletekre, amelyek precizitásának köszönhetően kaptak nagyobb 
hangsúlyt. Ezeknek köszönhetően a rajzok valósághűsége, naturalizmusa szinte tökéletesen 
jelent meg a metszetekben. Ld. többek között Winkler 1986. 178; Ruhmer 1986. 20. 
133 A grafika ebben az időszakban még megpróbálta felvenni a versenyt az egyre jobban 
terjedő fotografikus alapú sokszorosítással. Vö. ezzel kapcsolatban Kaulbach Goethe-
galériáját: Ostini 1906. 99., illetve általában a fotográfálás jelentőségének növekedéséről: 
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illusztráció jelentőségének növekedését mutatta. Ezzel szoros összefüggésben 
egyre több és neves művész vállalta, hogy rajzai, illusztrációi könyvekben 
sokszorosított változatban jelenjenek meg, ami generálta azt, hogy a képek 
szerepe a könyvön belül egyre nőtt. Végül – az anyagi megfontolások mellett 
– ez vezetett a díszkiadások megjelenéséhez, amelyek végső soron akár a 
könyvművészet magas műalkotásainak is nevezhetők.134 
 
III. 2. 3. A francia irodalmi illusztráció a XIX. század közepén: 
Gustave Doré és a díszkiadvány 
 
A francia illusztrációs művészet a XIX. század első felében a klasszicista 
körvonalrajztól viszonylag függetlenül alakult, ami többek között annak is 
köszönhető, hogy a sajtóillusztráció olyan súllyal esett latba a kor nagy 
karikaturista egyéniségeinek – Daumier, Gavarni, Grandville – köszönhetően, 
hogy az irodalmi illusztráció mellettük háttérbe szorult.135 A francia 
kiadványok mennyisége nem kevesebb, mint más országokban, s ezekben 
nagyjából hasonló tendenciák voltak megfigyelhetők. Míg a rajznak az a 
redukciója, amely Flaxman nyomán például a német rajzolóknál jelentkezett, 
Franciaországban korántsem volt jellemző, a tónusos, a modellálást megőrző 
rajzok egyértelműen túlsúlyban voltak,136 ugyanakkor az illusztráció 
szerepének növekedése a francia művészetben is megfigyelhető, elsősorban 
Gustave Doré munkásságának köszönhetően. 
A század első felének sajtóillusztrációs csúcspontját követően 
Gustave Doré (1832–1883) szinte egymaga képviselte a század harmadik 
                                                                                                                              
Nadar. Kiállításkatalógus, The Metropolitan Museum of Art, New York. Szerk.: Maria 
Morris Hambourg, Francoise Heilbrun, Philippe Néagu. New York 1995. 
134 Winkler 1986. 178–179. A díszkiadványokról részletesebben ebben a fejezetben hátrébb. 
135 Geck 1982. 87. 
136 Vö. Bodemann 1985. 37–44. 
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negyedének francia illusztrációs művészetét.137 Az ő munkásságában nyomon 
követhetők azok a változások, amelyek az ipari tömegtermelés következtében 
ekkor már látványosan megmutatkoznak az illusztrációs technikák és stílusok 
fejlődésében.138 A klasszikus körvonalrajz elhalása után a rajzolásban a 
valósághűségre való törekvés vált általánosan elterjedtté Európában, amely a 
németeknél a korábban már említett Menzel nevéhez volt köthető. Eközben a 
cselekményhez kapcsolódó illusztrációs megközelítés egyre erősebben 
jelentkezett, a rajzolók egyre inkább kiindulásnak használták a szövegeket.  
Doré eleinte nem vetkőzte le karikaturista kezdeteit. A humor, a 
groteszk, az irónia mindig jelen volt az irodalmi illusztrációban is. Különösen 
korai munkáiban, amelyek rögtönzésszerű, kisméretű, a szövegbe 
belefolyatott rajzocskák, amelyeken sokkal jobban érvényesült az ötlet, mint 
a nagyobb albumlapokon, amelyekre később tért át. Korai, rendkívüli 
elevenségű, a karikatúrák szellemiségéből és formai megoldásaiból 
táplálkozó rajzairól később áttért a festői hatású, az album méretével egyező, 
a szöveg közé elhelyezett illusztrációkra, amelyeken a rögtönzésszerű 
rajzmodor már nem érvényesülhetett. Még csak 23 éves volt, amikor 1855-
ben elhatározta, hogy a „világirodalom minden nagy alkotását”139 
sorozatokban illusztrálja. Gigászi vállalkozásának messzemenő 
következményei voltak mind egyéni pályája, mind a könyvillusztrálás 
további története szempontjából. Saját stílusát teljesen átalakította, rajzai 
tehát már nem rögtönzések, nem vázlatszerűek, hanem kalligrafikus előadású, 
festett rajzok: festői motívumokat festői kompozíciókban helyezett el, egy 
idő után már nem is ceruzával vagy tollal rajzolta elő az illusztrációt, hanem 
ecsettel. Emellett egyre erősebben volt kénytelen alávetni tevékenységét a 
                                                 
137 Vö.: Farner 1975; Malan 1995; Le Men 2009. 
138 Malan 1995., Le Men 2009. legfrissebb irodalommal. 
139 Idézi: Elek 1933. 104. Vö.: Geck 1982. 92; Bodemann 1985. 89–94; Kitlitschka 1996. 
171–172. 
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tömegtermelés kihívásainak. 1862-től kezdve rajzait már a fotográfia 
segítségével vitte át a fadúcra, s munkássága alatt összesen 136, személyesen 
kiválasztott és kiképzett xilográfus dolgozott neki: kezdeti spontán, ragyogó 
kis rajzaiból nagyipari módszerekkel előállított album-kompozíciók lettek.  
Gustave Doré az a művész, akinek kapcsán a metszőkről is szólnunk 
kell. Mint a bevezetőben elhangzott, az illusztrációt alapvetően rajznak 
tartom; az eredeti rajzoknak a metszetekben való esetleges elhalványulása, 
erővesztése mindeddig pusztán technikai kérdés volt, Doré és munkatársai 
esetében azonban szinte koncepcióvá vált, hogy az eredetinek szándékolt 
festmény-jellegét a megfelelően kiképzett metszők alakítsák át. Doré első 
munkáit kőre rajzolta krétával vagy tollal, a könyvkiadásban azonban a 
fametszet alkalmazható legjobban, mert a fametszetű rajz együtt nyomtatható 
a betűkkel; így volt lehetséges, hogy a kor kisméretű, vignettaszerű rajzai a 
szövegekben bárhol megjelenhettek. Doré, aki eleinte papírra, majd a fadúcra 
rajzolt, a lehető leghűségesebben akarta viszontlátni műveit nyomtatásban, 
ezért maga nevelt ki olyan fametszőket (xilográfusokat), akiknek 
teljesítményével maradéktalanul elégedett volt, akiket megtanított arra, 
hogyan jelenítsék meg egyre festőibbé váló kompozícióit fametszetek 
formájában.140  
Doré munkásságánál és annak következményeinél azért érdemes 
hosszabban időzni, mert az ő tevékenysége szemléletesen bemutatja, hogyan 
határozták meg a XIX. század második felének illusztrációs tevékenységét a 
tömegtermelés követelményei, s ezzel párhuzamosan hogyan szorultak egyre 
inkább háttérbe a tisztán művészi szempontok.141 Éppen ezeknek a 
tendenciáknak volt egyik kísérő jelensége a már említett díszkiadások 
                                                 
140 Elek 1933. 111–113. 
141 Doré és nagyüzemi metszőműhelye kapcsán felmerül az indusztrializált viszonyok 
kritikája, emellett a rajz–metszet: eredeti–másolat problematikája. Vö. Kitlitschka 1996. 172; 
Földi 2013. 28–29. 
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megjelenése, amely a század utolsó évtizedeiben már Magyarországon is a 
könyvkiadás egyik fontos szeletét jelentette. 
Kurt Winkler a díszkiadvány jelenségéről írt tanulmányában hívja fel 
a figyelmet, hogy a tipikusan a historizmus iparművészeti termékének 
tekinthető díszkiadások a könyvművészeti kutatásokban szinte alig jelennek 
meg, egyes tanulmányok, különösen a XX. század elején és a két világháború 
között egyenesen „átugorják” ezeket a köteteket, mint olyan ízléstelen és 
csupán piaci megfontolásokon alapuló nyomdatermékeket, amelyek nem 
képezhetik a tényleges könyvművészeti kutatás témáját.142 A historizmus 
ilyen megközelítése mára már túlhaladott,143 de a korszak könyvkiadásának 
ez a szelete továbbra sem áll az érdeklődés homlokterében. A díszkiadások 
létrejöttében a technikai feltételek további, újabb fejlődése, a gazdasági 
lehetőségek, valamint ideológiai tényezők is szerepet játszottak.144 Az az 
állítás, hogy a tömegtermelés a képek folyamatos minőségi romlását hozta 
magával, igaz lehet, ám a könyv szellemi értékének devalválódása már 
kevésbé egyértelműen érhető tetten, hiszen a klasszikus szövegek 
változatlanul jelentek meg. Az olcsó kiadványokban a papír, a kötés, a 
sokszorosítás módja és minősége romolhatott, amely ellen a kiadók 
megpróbáltak fellépni: exkluzív, kiállításában – borító, papír, illusztrációk – 
is különös értéket képviselő kiadványokat dobtak piacra, abban a reményben, 
hogy ezek képesek a könyv mint szellemi termék értékét helyreállítani.145 
Ugyanakkor az igényes kiállítású kötetek anyagi haszna sem volt elenyésző, 
és sokkal inkább egyes vásárlói rétegek reprezentációs céljainak kielégítését 
szolgálták, s véleményem szerint nem elsősorban a könyv szellemi értékének 
visszaállítása volt a céljuk. Liezen-Mayer Faust-sorozata is először 
                                                 
142 Winkler 1986. 179–180., valamint 19. jegyzet. 
143 Vö.: A historizmus művészete Magyarországon. Szerk.: Zádor Anna. Magyar 
Tudományos Akadémia, Budapest 1993. 
144 Winkler 1986. 177–179. 
145 Uo. 
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díszkiadásban jelent meg, s néhány évvel később követte azt az olcsóbb 
formátum. Németországban az 1870-es évek közepétől jelentek meg az első 
kifejezetten ilyen szándékú és kiállítású művek, és konjunktúrájuk nagyjából 
két évtizeden keresztül tartott. Összehasonlításképpen: Franciaországban 
Doré egyes munkáit jelentették meg ebben a formában, Angliában a 
preraffaeliták tevékenysége egészen más típusú exkluzivitást képviselt, 
Magyarországon pedig például Ráth Mór kiadói tevékenységével 
jellemezhető ennek a törekvésnek a megjelenése.146 
A díszkiadású kötetbe az irodalom bármely műfaja belekerülhetett: a 
kezdetek mindenképpen a világirodalom klasszikusaihoz köthetők,147 
azonban idővel szinte minden műfajban felbukkantak a pompás könyvek. Az 
ismeretterjesztő témák közül főként a földrajzi és etnográfiai irodalom, 
valamint az utazási beszámolók voltak különösen album-képesek, mivel 
számos látványos, érdekes illusztrációt vonultathattak fel, amelyre a 
műveltségére adó olvasóközönség kíváncsi volt. A díszkiadás rendszerint 
nagyméretű, sok – esetenként több száz – illusztrációval díszített könyv vagy 
konvolutum, minden részletre kiterjedő, igényes kivitelezéssel: az 
illusztrációk többféle technika felhasználásával jelentek meg, papírja, a borító 
anyaga drága, berakással, aranyozással díszített. A korban ezeket az igazán 
sok pénzbe kerülő, ritkaságszámba menő, bibliofil köteteket szinte 
státuszszimbólumnak tekintették, amelyek egyetlen nagypolgári szalonból 
sem hiányozhattak.148  
 
 
 
                                                 
146 Révész 2001. 70–71. 
147 Németországban 1867-ben a század eleji klasszikus írók és költők szerzői jogai lejártak, s 
ekkor olcsó kötetektől kezdve a díszkiadásokig ezek a művek árasztották el a piacot. Vö.: 
Winkler 1986. 181. 
148 Winkler 1986. 179; Révész 2001. 70–71; Wendland 1987. 
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III. 2. 4. Az irodalmi illusztráció Angliában a XIX. század 
elejétől a hatvanas évekig 
 
A majdnem pusztán üzleti megfontolásokból létrehozott díszkiadványokkal 
egy időben egy másik, akár díszkiadványnak is nevezhető, új típus is 
megjelent a könyvművészeti piacon, amelynek létrejöttében legkevésbé a 
piaci megfontolások játszottak szerepet. Az angol rajz- és illusztrációs 
művészet század eleji kezdeményező szerepe után a hatvanas években ismét 
olyan fordulatot hozott, amely a XIX. század végére teljesen megváltoztatta a 
könyvművészetet. Az arts and crafts mozgalom számára a könyv nem 
csupán kötetbe összefűzött, alkalmanként rajzokkal díszített papírokat 
jelentett, hanem összművészeti alkotást (Gesamtkunstwerk). A dekoratív 
könyvművészet virágzásának kezdetét rendszerint Tennyson Poems című 
kötetének a preraffaeliták által illusztrált kiadásához kötik (1857), amelyben 
a kép és a szöveg teljes tartalmi összeolvadása, egyenrangú megjelenése 
figyelhető meg.149 Ezek a bibliofil kiadványok elenyészően kis 
példányszámukkal, exkluzivitásukkal a tömegtermelés következtében 
elsilányult könyvnyomtatási, könyvtermelési szokások ellen tüntettek. A 
dekoratív illusztrációk a korábbi, inkább a szöveg szó szerinti 
megjelenítésére törekvéssel ellentétben inkább annak interpretációját tartották 
szem előtt, miközben a szöveg és kép esztétikai harmóniája, teljes 
összefonódása is ugyanilyen fontos volt számukra.150  
A Flaxman munkásságát követő időszakban az angol illusztrációs 
művészet nem ragaszkodott az általa elindított tendenciához, noha annak 
képviselői is megtalálhatók a korszakban, jelentőségük azonban elenyésző 
                                                 
149 Timm 1984. a preraffaeliták könyvművészetére vonatkozó irodalommal, továbbá Gellér 
1997. 16–19. 
150 A XIX. századi angol könyvművészetnek szentelt kiállítás: Timm 1984. 
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amellett, amit az eredendően sajtóillusztrátorok151 a szépirodalom terén 
alkottak. Miután a század elejének technikai újításai már a mindennapok 
részévé váltak, Nyugat-Európa országaiban, és elsősorban Angliában az 
irodalmi illusztrációknak alapvetően két nagy típusa különült el: egyrészt az 
eddig tárgyalt fejlődési irányt követő, illetve azt alakító, művészi igénnyel 
fellépő rajzok, amelyek viszonylag kis számban voltak nyomon követhetők, 
illetve a művészi szempontból inkább középszerű, vagy még az átlagos 
színvonalat sem elérő, ellenben elképzelhetetlen mennyiségben megjelenő 
illusztrációk, amelyek főként a tömegigények kielégítését szolgáló 
lektűrirodalom különböző típusaiban jelentek meg.152 Az illusztrációknak ez 
a két nagy típusra osztottsága szorosan összefüggött az irodalomnak az 1830-
as évekre kialakult diverzifikációjához.153 A kiadványok jellege minden 
esetben befolyásolta a rajzokat is: egy-egy mű megjelenhetett füzetben, 
sorozatban közölve, igen olcsó papírra nyomott formában, de ugyanaz 
kemény kötésű, drága kiadványban is. Az elbeszélő irodalom terén 
bevezetett, úgynevezett sorozat-publikációk alapvetően változtatták meg a 
könyvpiacot.154 Az ezekhez készült tematikus illusztrációk lassan 
elengedhetetlenekké váltak az ilyen típusú, populáris, nagy tömegben 
megjelenő kiadványoknál. 
Angliában a XVIII–XIX. század fordulóján, majd a XIX. század első 
felétől Dickens regényei kapcsán olyan illusztrátor-generáció lépett fel, 
amely ezt a két, jól elkülönülő típust egy időre közelíteni tudta egymáshoz. 
                                                 
151 A szakirodalom hangsúlyozza, hogy az angol illusztrációs művészet a XIX. század első 
felében nem az illusztrátorok, hanem a karikaturisták tevékenysége nyomán virágzott fel – a 
franciákéhoz hasonlóan. Erre már Schlegel is felhívja a figyelmet: 1799. 197–198., illetve 
Timm 1984. Az angol karikaturisták monografikus feldolgozása pl.: James Gillray. The Art 
of Caricature. Ed. Richard Godfrey. London 2001. Schlegel szerint az angol karikaturisták 
egyáltalán nem szellemesek, csak közönségesek.  
152 Possin 1984. 13–15. 
153 Uo. Vö.: Taxner-Tóth 1988. 
154 Ezzel kapcsolatban ld. Victor E. Neuburg: Popular Literature. A History and Guide. 
Harmondsworth, London 1977., illetve Possin 1984. 15. 
 60 
Legfontosabb képviselői Thomas Rowlandson (1757–1827), James Gillray 
(1757–1815) és a Cruikshank testvérek, Robert (1786–1856) és George 
(1792–1878) voltak, akik legfontosabb előképüknek Hogarth (1697–1764) 
kép-sorozatait tekintették.155 Valamennyien karikaturistaként is működtek, 
sőt népszerűségüket politikai karikatúráiknak, illetve az ún. satirical stripnek 
köszönhették, amely csattanóval végződő elbeszélő képsorozatot jelentett, 
ezeket manapság képregénynek neveznénk. E rajzművészek hírnevének, 
széles körű beágyazottságának köszönhetően Angliában valójában fordított 
irányban játszódott le az irodalmi művek illusztrálásának eseménytörténete: 
1836-ban a fiatal, pályája elején álló Dickenst a Chapmann and Hill kiadó 
arra kérte, hogy írjon szöveget egy fiktív vadásztársaság kalandjairól készült 
mulatságos rajzokhoz. A Pickwick klub azonban olyan népszerűvé vált a 
legszélesebb közönség köreiben, hogy a folytatásokban közölt, később 
regényekké összeálló szövegek átvették az irányítást a rajzok felett. Dickens 
először Hublot K. Brownnal, majd annak halála után a saját maga által 
kiválasztott George Cruikshankkel dolgozott együtt. Író és rajzoló tökéletes 
együttműködésben hozták létre közös alkotásaikat; erre a korra éppen emiatt 
a kortárs írók illusztrálása volt Angliában a leginkább jellemző.156 A XIX. 
század angol illusztrációs művészetét feldolgozó kiállítás katalógusában 
Regine Timm nem véletlenül figyelmeztet, hogy nem kaphatunk adekvát 
képet a korszakról, ha leválasztjuk a mindenkori irodalmi művet a hozzá 
készült illusztrációkról. Angliában a kor nagy írói, elsősorban Dickens és 
                                                 
155 Hogarth neve felbukkant August Wilhelm Schlegel már említett illusztráció-cikkében is, 
amelyben meglehetősen dehonesztáló hangon írt az angol művészről, mint a német 
illusztrátorok számára különösen nem kívánatos zsáner-illusztrátorról, akinek fogalma sincs 
a szépségről. „Seine Blindheit für das Höchste unter dem Sichtbaren, die Schönheit”, 
valamint „in Hogarth’s ist alles häßlich und unpoetisch, oft die ekelhafteste Anatomie 
moralischer Verwesung” Schlegel 1799. 196–198. A klasszicizmus szépségideálja felülírta a 
művészet minden más megközelítési módját. Hogarth sorozatai ugyanakkor többek között a 
viktoriánus írók legtöbbje számára alapvető példaként szolgáltak.  
156 Timm 1984. 43–44. 
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Tennyson, jelentős mértékben befolyásolták műveikkel az illusztrációk 
fejlődését. 
A hatvanas évektől, Doré világirodalmi illusztrációival és a németek 
Menzelen nevelkedett, újfajta rajzaival, valamint a továbbélő korábbi, 
elsősorban romantikus rajzi irányzatokkal párhuzamosan Angliában ismét 
fordulat történt. Az illusztrációs szakirodalom sixtiesnek157 nevezi ezeket az 
éveket, amelynek több alapvető, tartalmi és formai jellemzője is van. A 
kortárs írók és rajzolók addigi szoros együttműködése megszűnt, mivel ismét 
a régebbi irodalom kerül előtérbe. Ez a folyamat német nyelvterületen már 
valamivel korábban lejátszódott, s lényegében Doré világirodalmi 
vállalkozása is ennek egyfajta előzménye. A regények háttérbe szorulása 
mellett versek, mesék, fantasztikus történetek váltak az illusztrációk 
témájává. Ezen túlmenően megnövekedett a rajzoló személyes szerepe, arra 
törekedett, hogy egyéniségét műveiben minél jobban ki tudja bontakoztatni. 
A korszak – évtized – kompozíciói is különböztek a közvetlenül 
megelőzőhöz képest: az alakok (ismét) szinte kitöltik a képteret, de 
rendszerint csak egy-két, illetve kevés figura jelenik meg. A helyszínek, 
részletek veszítenek jelentőségükből, csak az alakokra, azoknak minél 
pontosabb pszichológiai megjelenítésére koncentrálnak. Az ábrázolt figurák 
személyiségének középpontba kerülése egybecseng azzal, hogy a művész 
személyiségére nagyobb hangsúly esik. Az elbeszélő történetekhez kötődő, 
erősen narratív jellegű illusztrációkat felváltják a kevésbé elbeszélhető, 
inkább a lelkiállapotot, az emberi kapcsolatokat ábrázoló rajzok – szemben 
azzal ez eddigi törekvéssel, hogy az irodalmi alkotás és a hozzá készült 
illusztráció tökéletes összhangban fejezze ki a mondanivalót, miközben a 
                                                 
157 Timm 1984a tanulmánya részletesen elemzi a hatvanas évek angol illusztrációs 
művészetét, szakirodalommal. 
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befogadóra is épít ennek kibontakoztatásában.158 A régi szerzők műveinek 
elővételével voltaképpen megszűnt a kapcsolat a szerző és az illusztrátor 
között, így utóbbi előtérbe léphetett. Dickens maga szerette kijelölni, hogy 
regényeinek mely eseményeit, mely fordulatait szeretné illusztrációban 
látni.159 A megörökítendő mozzanatot immár programszerűen az illusztrátor 
választja ki. Szerepének növekedésével egyre inkább az irodalmi alkotás 
értelmezőjévé, interpretátorává, az illusztráció/rajz maga pedig az önkifejezés 
eszközévé vált – szöveg és kép kapcsolata ezáltal más szintre került. Ez 
alapvető változást jelentett minden korábbi illusztrálási módhoz képest.160 
Mindez Liezen-Mayer Sándor sorozatában is nyomon követhető. 
 
III. 3. Az irodalmi illusztráció Magyarországon a XIX. század első 
felében 
 
A felvilágosodás eszméinek terjedése a jozefinista évtizedben, majd az azt 
követő időszakban a közművelődésben – az oktatás különböző szintjein – 
éreztette hatását. A közép- és felsőfokú oktatás szélesedésének köszönhetően 
az értelmiségi réteg megerősödött.161 Egyebek mellett mindez a 
könyvkiadásra is élénkítő hatással volt. A XIX. század első évtizedeire több 
mint félszáz nyomda és egyre több könyvkereskedés működött 
Magyarországon, s egyre több könyvtárt alapítottak. A nemesség tagjai közül 
többen is megnyitották alkalmanként akár több tízezer kötetet is számláló 
                                                 
158 Schlegel már 1799-es írásában programszerűen megfogalmazta ezt. Schlegel 1799. 202–
203. 
159 Dickens panasza anekdotaként maradt fenn: 1868-ban azt mondta, megfigyelte, hogy 
régebben az illusztrátorok a „legjobb” részeket rajzolták meg, manapság már saját 
képességeiket szeretnék közkinccsé tenni. Timm 1984a 148–149. 
160 A legtöbbet illusztrált művek – tehát éppen a világirodalom klasszikusai – esetében az 
illusztrálandó jelenetek kiválasztása némiképp máshogy működött, mert a jelenetek 
„önsúlya” által kialakított kánon nehezen módosítható – erről a Faust-illusztrációk tárgyalása 
során bővebben lesz szó. 
161 Kósa 1998. 334–338. 
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könyvtáraikat, s a polgárság részére is nyíltak kölcsönkönyvtárak.162 A sajtó 
megteremtése is ezekre az évtizedekre esik.163 A természettudományok és 
társadalomtudományok területén számos különböző kiadvány született, és a 
kultúra rétegzettebbé válásával párhuzamosan a különböző, elsősorban 
irodalmi stílusirányzatok kölcsönhatása is megfigyelhető. A differenciálódás 
általános jelenség minden téren: kialakul és növekszik is a távolság többek 
között a magas kultúra és a népszerűsítő művek között. Az irodalom 
fejlődésében fontos szerep jutott a magyar nyelven írt művek 
szaporodásának. Az irodalmi almanachok kiadása, számának növekedése 
ezzel párhuzamos; de a XIX. század elején még általános, hogy idegen 
nyelvű szövegeket közölnek fordításban. A fordítás mint „műfaj” a magyar 
felvilágosodás fontos eleme, egyes munkásságok kizárólag fordításból álltak, 
hasonlóan például a német irodalmi tevékenységhez.164 E fordítási láz 
következménye volt, hogy a magyar nyelven olvasókhoz viszonylag rövid 
időn belül eljutottak azok az európai olvasmányok, amelyek időről-időre 
divatba jöttek, s egy-egy korszak meghatározó olvasmányait jelentették. Az 
irodalmi illusztrációk különböző tendenciái is nem utolsó sorban annak 
köszönhetően jelentek meg Magyarországon, hogy a magyar nyomtatásban a 
szövegek átvételével óhatatlanul átvették a hozzájuk készült, elsősorban 
német illusztrációs típusokat is. A fordítások mellett kevés az eredeti alkotás, 
amely majd csak a romantikus irodalom következetes vállalása lesz.165 
 A XIX. század első felének magyarországi irodalmi illusztrációi 
nincsenek módszeresen összegyűjtve, e korszak illusztrációkra vonatkozó 
                                                 
162 Uo. 336. 
163 D. Szemző 1953; Gerszi 1960; Vayerné 1980; Révész 2007; Révész 2012. 
164 Taxner-Tóth 1988. 9; Kósa 1998. 339. 
165 Kósa 1998. 339–340. 
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kutatásai mindeddig elsősorban a sajtóillusztrációkat vizsgálta.166 Ennek okát 
főként abban látom, hogy sokkal szervezettebb formában kereshető a 
sajtótermékek lapjain felbukkanó kép, mint a korszakban megjelenő 
szépirodalmi munkák illusztrációi, valamint hogy a korszak irodalmi 
illusztrációi is javarészt sajtótermékekben, periodikákban jelentek meg: az 
irodalmi almanach – évkönyv – is inkább tekinthető időszaki kiadványnak. 
Ugyanígy azok a honismereti, tájakat vagy viseleteket bemutató 
kiadványsorozatok, amelyek a század első két évtizedétől kezdve – ismét 
csak a sokszorosító eljárások, elsősorban a litográfia új technikájának 
rohamos elterjedése miatt – rendkívül nagy számban jelentek meg hazánkban 
is.167 A könyvkiadás robbanása korántsem elsősorban a szépirodalmat 
érintette, a tudományos és ismeretterjesztő munkák legkülönbözőbb típusai 
árasztották el az olvasás forradalmának nyomában kiszélesedő piacot.168 Az 
ismeretterjesztő vagy tudományosabb igényű művekben megjelenő 
illusztrációkkal kapcsolatban, ha mégoly művésziek is, már akkor felmerült a 
kérdés, hogy mennyiben tekinthetők irodalmi illusztrációnak; Schlegel 
szerint határozottan nem.169 Mint tanulmányában kifejti, a kép és szöveg 
összefüggéseinek nyilvánvalóan egészen más típusa – mai szóhasználattal: 
szövegreferenciája – valósul meg az irodalmi alkotás és a hozzá készült 
illusztráció kapcsolatában. A szépirodalom írásával, kiadásával, vagy akár 
illusztrálásával kapcsolatban is jellemzőek Fejér György 1817-ből származó 
sorai: „Nálunk könyvírással senki se keresi kenyerét; Tudósaink 
hivatalaiktól, mellyek után élnek, igen elfoglaltatnak… Nálunk kéziratokat 
megvevő, és bőven megjutalmazó Könyvnyomtatók mind eddig nincsenek; 
                                                 
166 Ld. a Bevezetést. A technikatörténeti alapú kutatások két különböző technika XIX. 
századi alakulását követték nyomon: Pataky 1951; Gerszi 1960. Mindkét munka alapműnek 
számít, de az irodalmi illusztrációk csak az említés szintjén bukkannak fel bennük. 
167 Nagy 1934. 15–16. 
168 Taxner-Tóth 1988. 27; Papp 2012. 37–38. 
169 Ld. 56. jegyzet. 
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az Íróknak drága költségöken kell munkáikat kinyomtatni… A Magyar Írókra 
igen csekély a tekéntet, vagy semmi.”170 
 Az irodalmi illusztrációk alakulása a XIX. század első felében 
Magyarországon legjobban két almanach több éves kiadásán keresztül 
figyelhető meg. Az Aurora és a Hébe egymással párhuzamosan jelent meg az 
1820-as évek elejétől. Mindkettő kiadója a magyar kultúra, de elsősorban a 
magyar nyelvű irodalom ügyének elkötelezett híve volt, nem csekély anyagi 
és szellemi befektetés árán hozták létre évkönyveiket, amelyek rendszeres 
kiadása képezi az első, folyamatában megfigyelhető fejlődés mozzanatait. 
Noha ezeknek a Faust-sorozatokhoz közvetlenül nincs közük, az 1850 utáni 
magyar illusztrációs művészet előkészítésében főszerepet játszottak; emellett 
a szerkesztőknek nem egyszer sikerült olyan művészeket megnyerniük, 
akiknek munkássága viszont közvetlenül kapcsolódik a korszak fő 
tendenciáihoz.171 
 
 III. 3. 1. Az Aurora rezei 
 
Kisfaludy Károly, az Aurora szerkesztőjének munkássága Vayerné Zibolen 
Ágnes kutatásainak172 egyik fő témája, az almanach illusztrációi pedig 
kétségtelenül a magyarországi irodalmi illusztrációk első XIX. századi 
intézményes megvalósulásai. Nem csupán esetlegesen, alkalmilag létrejött 
rajzok, illetve sokszorosított lapok, hanem egy kiadói-szerkesztői koncepció 
megvalósulásai is, amelyek sorozatán keresztül képet kaphatunk arról, hogy a 
magyar közönség hogyan és milyen mértékben találkozhatott a korszak fő 
grafikai – illusztrációs és rajzi – tendenciáival, mennyire alakíthatta vizuális 
                                                 
170 Idézi: Taxner-Tóth 1988. 27. 
171 Az Aurora feldolgozása Vayerné részéről megtörtént; a Hébe illusztrációiról tudomásom 
szerint mindeddig csak Tamedly 1917. összefoglalójában lehet olvasni. Ezért a rövid 
áttekintés egy későbbi kutatás kiindulását is képezheti. 
172 Vayerné 1967; Vayerné 1980. 
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kultúrájukat, a mindennapi ízlést az a képi anyag, amely ekkor magyar 
nyelvterületen elérhető volt.  
 Az Aurora 1822-től megjelenő magyar nyelvű, képmellékletekkel 
díszített zsebkönyv, amelynek grafikái elsősorban a közzétett szépirodalmi 
anyaghoz kapcsolódtak. Kisfaludy Károly a szerkesztés mellett az illusztrálás 
feladatát is maga akarta ellátni, de végül csak részben az ő rajzai kerültek a 
kötetekbe, s főként osztrák rajzolók és metszők vettek részt a munkában. A 
kötet illusztrálási elveiben – ez elsősorban a felépítésre vonatkozott – egy 
lipcsei Taschenbuch173 mintáját követte, ami azt jelentette, hogy az 
illusztrációk az almanach elején egy csokorban sorakoztak, tehát nem szöveg 
közti illusztrációként jelentek meg. „Rezek magyarázatja” címmel azonban 
mellettük minden esetben olvasható volt az irodalmi idézet, amelyhez 
kapcsolódtak, esetenként egy-egy hosszabb történet, amennyiben mitológiai 
vagy bibliai jelenetről volt szó. Az Aurora évente 5–8 illusztrációt közölt, a 
Hébében megjelent nagyjából 4–5-tel együtt ez legfeljebb évi 13 irodalmi 
illusztrációt jelentett – ez a sajtóban, tudományos kiadványokban, röplapokon 
és egyéb nyomtatott-illusztrált kiadványokban megjelenő rajzokhoz képest 
elenyésző volt. Ezek az illusztrációk voltak azonban azok, amelyeket a képek 
áradatában nem képzetlen vagy helyi, alkalmi, műkedvelő rajzolók vagy 
metsző-mesterek készítettek, hanem Kisfaludy törekvése szerint a kor 
legismertebb bécsi művészei, illetve metszői, azaz ők képviselték azokat 
viszonylag korszerűnek mondható tendenciákat, amelyek a centrumokból 
Bécsbe174 is eljutottak. Az osztrák és magyar mesterek közötti állandó 
kapcsolat az egész korszak művészetének alapját jelentette: a magyarok 
                                                 
173 A Taschenbuch zum Geselligen Vergnügen Wilhelm Gottlieb Becker kiadásában jelent 
meg Lipcsében. Ld. Tamedly 1917. 27; Vayerné 1967. 151. 
174 Bécs centrum-volta a bécsi kongresszus idejétől kezdve mind politikai, mind kulturális 
szempontból erősödött. Vö.: Europa in Wien. Der Wiener Kongreß 1814/15. 
Ausstellungskatalog, hrsg. von Agnes Husslein-Arco, Sabine Grabner und Werner Telesko. 
Hirmer, München 2015. 
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Bécsben tanultak, ott kaptak munkát, onnan indultak tovább Itáliába, fordítva 
pedig az osztrákok dolgoztak magyar arisztokrata megrendelésekre, később 
Pesten letelepedve vállaltak munkát.175 
 Az Aurora illusztrációi azért tűnnek jelentősnek, mert a rajzi anyag 
nem csupán megismertette a közönséggel az irodalmi illusztráció 
lehetőségeit, színvonalával nem csupán jelentősen javította közízlést, de az a 
néhány mű, amely megjelent benne, a XIX. század későbbi magyar 
festészetére is, elsősorban a történeti festészetre jelentős befolyást gyakorolt. 
Vayerné a tények felvonultatásával ezt egyértelműen levezeti tanulmányában; 
a grafikatörténet szempontjából itt annak megállapítása fontos, hogy az 
almanachban megjelent kompozíciók mely forrásokból merítettek, az 
illusztráció hogyan közvetített a grand art felé, valamint hogy a papírmunkák 
milyen mediális szerepet játszottak abban, hogy a magas művészet témái a 
század közepére Magyarországon is kialakuljanak. 
 Kisfaludy Károly Pesten dolgozott, innen kért fel bécsi rajzolókat és 
metszőket a közreműködésre. Mivel a magyar nyelvű szövegeket az osztrák 
rajzolók aligha olvasták el, bizonyára Kisfaludy írta meg nekik a tartalmi 
ismertetőt, ezért fordulhat elő, hogy az illusztrációk bizonyos részletekben 
nem egyeznek a szövegekkel.176 Tehát ezekben az esetekben nem a szó és 
kép viszonyának modern megközelítéséről, a szöveg nem kiindulásképpen 
való kezeléséről van szó, hanem praktikus akadályokról. Az illusztrációkon a 
különböző rajzolók egyedi kézjegye nem ismerhető fel, a metszők munkája 
nyomán válik némiképp egységessé az anyag. Vayerné szerint Kisfaludy 
észrevette, hogy a metszők a rajzi hiányosságokat korrigálják, ezután 
                                                 
175 Többek között a különböző sokszorosító technikákra vonatkozó kutatásokban, amelyek 
tételesen felsorolják pl. a Pesten dolgozó különböző metszőket, litográfusokat, hangsúly 
kerül ezekre a kapcsolatokra, ld. Nagy 1934; Pataky 1951; Gerszi 1960; Rózsa 1998; 
legújabban Veszprémi 2015. A reformkor, a nemzeti romantika,  a biedermeier korának 
magyar művészetét elsősorban a bécsi kapcsolatok alakították. 
176 Vayerné 1967. 153. 
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vállalkozott ő is bátrabban illusztrációkészítésre.177 A metszetek között 
barokkosabb elemek éppen úgy találhatók, mint romantikus tájrészletek vagy 
éppen gesztusok, kora-biedermeier stílusú rajzok – általánosságban 
megállapítható, hogy a rajzművészet kortárs tendenciái nem szűrődnek át 
ezekre a művekre: a körvonalas rajz vagy az arabeszk-rajzolás elemei, fő 
jellegzetességei nem figyelhetők még meg ezeken a rajzokon. 
Kompozícionális vagy proporcionális szempontból kiegyensúlyozott 
művekről van szó színpadias beállításokkal és gesztusokkal, amelyek 
előképei minden bizonnyal a lemez- vagy dúckölcsönző intézetek európai 
hálózatának178 számtalan művein megtalálhatók. Elsősorban a XVIII–XIX. 
század fordulója és az azt követő évtizedek francia irodalmi illusztrációinak 
stílusa fedezhető fel a kompozíciókban179 – amennyiben ezek is a körvonalas 
stílus figyelmen kívül hagyásával alakítják az illusztrációt. Kisfaludy, aki 
Bécsben a képzőművészeti akadémiára is járt, bizonyára kész elképzelésekkel 
vágott az irodalmi almanach létrehozásába, miközben jól ismerte a Bécsben 
érvényes illusztrációs irányzatokat. Pestről szervezve olyan művészeket kért 
fel, akiknek tevékenysége nem volt ismeretlen előtte, vagy ajánlások révén 
került kapcsolatba velük. A rajzolók és metszők nevei ismertek,180 de még 
nem történt meg a műveknek, részleteknek a nemzetközi kontextusba való 
beillesztése.181 A következőkben az Aurorából származó néhány fontos 
metszet kiemelésével kísérletet teszek erre. 
                                                 
177 Uo. 152–153. 
178 Vayerné 1983. 52–53. 
179 Vö.: Bodemann 1985. reprodukcióival. 
180 Nagy 1934; Pataky 1951; Gerszi 1960; Vayerné 1967; Papp 2012; Az adatok szerint 
Friedrich Loos osztrák művész is dolgozott pesti megrendelőknek, sőt egy ideig Pesten is élt. 
A művészt az osztrák művészettörténet most fedezte fel újra, a Belvedere 2015-ben kiállítást 
szentelt neki: Friedrich Loos. Ein Künstlerleben zwischen Wien, Rom und dem Norden. 
Ausstellung der Österreichischen Galerie Belvedere 2015. (katalógus nélkül) 
181 Vayerné, amellett, hogy alapvető kutatásokat végzett, összefüggéseket fedezett fel és 
megállapításokat tett, a nemzetközi tendenciákba való bekapcsoltatás kívánalmának eleget 
téve írta: „klasszikus hidegségű példái a német romantikának” (157.), „fügeri klasszicizálóan 
barokkos rajz” (162.), „közvetlen francia ihletés” (171.). 
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 A Kisfaludynak és az Aurorának dolgozó művészek névsorát és 
feladatait áttekintve az állapítható meg, hogy a rajzolás és metszés 
tevékenysége egyáltalán nem különült el, különösen a magyar származású 
művészeknél, akik szükségből valószínűleg mindkettőt művelték. Több 
művész is feltűnik mindkét szerepben, így például Blaschke János, akinek 
munkásságában ez szintén megfigyelhető volt.182 A Kisfaludy felkérésére 
rajzoló művészek között felbukkan többek között Peter Fendi neve, aki a kor 
egyik legtöbbet foglalkoztatott, remek kezű illusztrátora183 volt, az 1824-es 
kötetben Magyarország géniuszát megjelenítő rajza a címlap előtt, tehát nem 
közvetlen irodalmi illusztrációként jelenik meg. Az allegorikus ábrázolás a 
kor hasonló kompozícióitól semmiben sem különbözik, feltűnő azonban 
minőségi különbsége a korábbi rajzoktól: Kisfaludy nyilván tudatosan 
választotta a kiváló rajzolót az illusztrációs anyag minél magasabb 
színvonalúvá tételére. Egy évvel később, az 1825-ös kötetben Kisfaludy csak 
három illusztrációt közölt, ekkor már a szöveg közé illesztve, ebből kettő 
Schnorr von Carolsfeld rajza, amelyek Kisfaludy saját költeményeit 
illusztrálják.  
1827-ben a kötet összes rajzát Moritz von Schwindt (1804–1871), 
Schnorr von Carolsfeld bécsi akadémiai tanítványa készítette.184 Négy 
illusztrációról van szó: egy allegóriáról (Hazai szeretet), egy erdei jelenetről 
(Hollókő) egy belső térben játszódó jelenetről (Csákányi vérmenyegző) és 
egy kompozícióról, amely egy látomást jelenít meg (Tündérvölgy). Az 
allegória mellett valamennyi rajz narratív jellegű, Kölcsey és Vörösmarty 
egy-egy versének, illetve Kisfaludy jó barátjának, Kiss Károlynak egy 
                                                 
182 Papp 2012. 
183 Peter Fendi szakirodalmából legutóbb: Peter Fendi und sein Kreis. Ausstellungskatalog 
Albertina, hrsg. von Klaus Albrecht Schröder, Maria Luise Sternath. Wien 2007; ebben 
illusztrációiról: Grabner 2007. 
184 Vayerné közlése szerint a négy illusztráció Schwindt munkája, korábban másnak 
tulajdonították őket. Vayerné 1967. 162. 
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novellájához készített művekről van szó, amelyek az elbeszélhető, s eközben 
érzelmekkel teli, mondhatni romantikus mozzanatot igyekszenek kiragadni. 
A nazarénus Carolsfeld nyomában Schwindt kiváló kézzel és arányérzékkel 
rajzolt: a képtereket kitöltik a figurák, rájuk koncentrál, de a tájháttérnek, 
illetve a belső térnek is hagy helyet. Az alakok, a kompozíció, a térábrázolás 
kifejezetten iskolázott, tanult művészre vall. A Tündérvölgy látomásos 
jelenete valószínűleg a néhány évtizeddel későbbi történeti képek látomás-
ábrázolásainak prototípusa. 
 Ugyanilyen fontosnak tartom az 1828-ban megjelent kötet öt rajzának 
egyikét, amelyet Kisfaludy Károly maga rajzolt Vörösmarty Zalán futása 
című költeményéhez. A Hajna fürdésén látható nőalak Vayerné szerint „egy 
régi, Bécsben készült dohányszelencéjének Vénusza”, míg a kép nagyobb 
részét kitöltő, vízeséses tájrészlet „egy kedves kis méretű vízesésének 
mása”.185 A hangsúlyos nőalak a kép jobb felén helyezkedik el, a háttér 
többszintes vízesés, amelyet a magasban szivárvány koronáz. Ez a 
kompozíció és téma nagyon határozottan Joseph Anton Kochnak (1768–
1839) még svájci, hegyes tájait idézi, amelyekből később kibontakoztak 
szivárványos ideális kompozíciói.186 Úgy tűnik, Kisfaludy korábbi 
tapasztalatainak birtokában még úgy is tisztában volt az érvényes 
tendenciákkal, hogy közben valójában mindvégig Pesten élt és dolgozott, 
kiadói-szerkesztői tevékenységét is onnan intézte. Válogatott műveinek egy 
1866-ban megjelent kiadása187 közölte személyes hangú életrajzát; ebből 
kiderül, hogy az 1810-es évek második fele személyes és szakmai kudarcok 
miatt a „bujdosás” Németországban, Svájcban, Franciaországban és Itáliában 
töltött évei, amikor arc- és zsánerképek alkalmi festéséből élt. Ezalatt az idő 
                                                 
185 Vayerné 1967. 167. 
186 Vö.: Otto von Lutterotti: Joseph Anton Koch. Leben und Werk. Herold, Wien 1985. 
187 Kisfaludy Károly válogatott munkái két kötetben. Heckenast kiadó, Pest 1866. Előszó név 
nélkül. 
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alatt alkalma nyílt jó műveket vásárolni, amelyek közül néhánytól később 
pénzszűkében megvált. Mindez szintén arról tanúskodik, hogy ismerte a 
művészeket és műveket, tájékozott volt korának mesterei felől, képes volt 
olyan koncepció kialakítására, amely nyomon követte korának illusztrációs 
irányzatait, sőt olyan kapcsolatokkal is rendelkezett, amelyek lehetővé tették, 
hogy azokkal dolgozzon, akiket erre a legmegfelelőbbnek tartott. Témák, 
motívumok, stílusok teljesen ismertek voltak előtte, Kisfaludy képszerkesztői 
tevékenysége – például a Bécsben is jól ismert nazarénusok bevonása – pedig 
annyira tudatosnak tűnik, hogy rajzaiban ő maga is ezeket követte.188 
 Az évek folyamán megjelent saját rajzai a már említett Hajnán kívül 
főként történelmi témájú illusztrációk, amelyek szöveges előzményei Fessler 
Aurél Ignác Die Geschichten der Ungern und ihrer Landsassen című 
históriai kötetben189 (Leipzig, 1815–1816) találhatók. 
 Az Aurora szöveg közti „rezein” még nem jelenik meg, de a 
borítókon már megfigyelhető az arabeszkek feltűnése, amely szintén kortárs 
törekvés követésének tűnik. Mint korábban elhangzott, az arabeszkek a 
klasszicista körvonalrajz stilizálására, redukciójára válaszként jöttek létre, 
elsősorban a részletek újrafelfedezésének, a képi környezet naturalisztikusabb 
ábrázolásának igényével. Ezek a komplex ábrázolási konstrukciók nem 
fedezhetők fel az Auroránál, 1827-től kezdve azonban a címlapot már nem 
miniatűr, allegorikus szándékú ábrázolás díszíti, hanem a címfelirat körül 
ornamentális díszítés, teljesen leegyszerűsödött formában, de mégis arabeszk 
látható. Készítője valószínűleg az arabeszkek eredeti szándékával sem volt 
tisztában, ám a látvány, ha kezdetleges formában – és tartalommal – mégis 
határozottan az arabeszkekre utal. 
 
                                                 
188 Vayerné cikkében néhány tollrajzot említ, amelyeket a Magyar Nemzeti Galéria őriz, de a 
grafikai gyűjteményben nem találhatók. 
189 Vayerné 1967. 159. 
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 III. 3. 2. A Hébe 
 
A húszas évek másik irodalmi almanachja Igaz Sámuel (1786–1826) nevéhez 
fűződik, aki 1820-ban vágott bele évkönyve munkálataiba. 1821-ben jelent 
meg190 Zsebkönyv, egy évvel később már Hébe címen, ami az utolsó, 1826-os 
kiadásig már nem változott. Irodalmi szempontból a Hébe éppen olyan fontos 
kiadvány volt, mint az Aurora, nem utolsó sorban azért, mert Kazinczy 
Ferenc feltétlen támogatását élvezte, aki mind kritikáiban kiállt mellette, 
mind pedig szövegekkel, költeményekkel és prózával is erősítette a 
köteteket.191 A Hébe illusztrációi192 még nem képezték olyan alapos 
vizsgálatok tárgyát, mint Kisfaludy kiadványáé. Igaz Sámuel monográfusa 
kötetében azt írja, hogy a Hébe rézmetszetei mindvégig „jobbak”, mint a 
másik évkönyvéi, ami nem is csoda, hiszen Igaz Bécsben élt és a kiadást-
szerkesztést is onnan irányította, drágán fizetett bécsi rajzolókat és metszőket 
foglalkoztatott.193 A felsorolt nevek részben ismerősek, mivel párhuzamosan 
az Aurorának is dolgoztak, így például Blaschke, Loos, Axmann, Kovatsch, 
Schnorr von Carolsfeld.  
 A Hébe felépítésében követi a szokásos almanach-formát, azaz a 
címkép és a címlap után a kötet elején sorakoznak a hozzá tartozó 
szövegekkel az illusztrációnak szánt rajzok. A címlapra Igaz minden évben 
más-más tájmetszetet helyezett el, ezt követte három vagy négy hosszabban 
                                                 
190 Szeremley 1893. Tamedly 1917. szerint 1822 májusában jelent meg az első szám. 
191 Kazinczy 2009. 101. 
192 Ismert Kisfaludy Károly Hébé című olajképe, amely Jean Francois Marie Villiers-Huet 
Hébé a sast táplálja című műve után készült másolat. Az eredeti festmény után készülhetett 
Blaschke János metszete is, amely a Hébe első kötetének belső címoldalát díszítette. 
Kisfaludy műve datálatlan, így nem állapítható meg, hogy a festményről készült metszetről 
készült-e a festmény, vagy a festményről készült festmény alapján készült-e a metszet. 
Igazság szerint mindkettő különös lett volna: hogy Igaz Kisfaludynak, vetélytársának egy 
festményét reprodukálta volna kötetében, sőt hogy abból merítse az évkönyv címét is, de 
fordítva is: Kisfaludy aligha készítette el a Hébében megjelent metszet festményváltozatát. 
Vö.: Kazinczy 2009. 100. 
193 Tamedly 1917. 10. 
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kommentált metszet. Kezdetben ezek valamely közölt szövegrészhez 
kapcsolódó metszetekként jelentek meg, később azonban inkább mintegy 
„műlapként”. 1824-ben a kötet elején Emlékeztetés a képekre nézve cím alatt 
a szerkesztő szövegében arról írt, hogy a hazai műgyűjtemények hiányát 
pótolandó a Hébe igyekszik megismertetni olvasóit a nevezetes külföldi 
festőkkel. A következő kötetekben már ezt a gyakorlatot követette, 
Domenichino, Tiziano, Füger, Guido Reni, Annibale Caracci, Coreggio és 
mások egy-egy műlapját hozza, a képek mellett minden esetben hosszas 
leírásával annak a bibliai vagy mitológiai jelenetnek, amelyet a mű ábrázol. 
Vayerné szerint ezek a reprodukciók a már említett európai lemezkölcsönző 
hálózatoktól származnak, s a Hébében másodközlésük látható.194 Ettől csak 
egy-egy esetben tért el, például Ferenczy István Pásztorlánykájának 
bemutatásával (1825, 3. metszet), vagy pártfogójának, Kazinczynak 50. 
születésnapjára készített emléklapjával, amely szintén az 1825-ös számban 
jelent meg. A Pásztorlányka mellett Kazinczy-idézet áll, a Kazinczy-
emléklap195 a mestert köszönti hálás sorokkal. Ezek az illusztrációk 
tulajdonképpen eltérnek a korabeli gyakorlattól, sőt a mitológiai szövegek 
bevonása a régi mesterek mellett éppen a kép és szöveg megfordított 
viszonyára utal, azaz a képhez rendel szöveget. A Pásztorlányka mellé 
rendelt Kazinczy-idézet az elbeszélhetőségen túl, az allegória 
megszövegezésének terepén mozog. 
 A Hébékben megjelenő képek legtöbbje aligha nevezhető irodalmi 
illusztrációnak; az első kötetekben közölt metszetek voltak csak funkciójukat 
tekintve a szöveghez kapcsolódó, tényleges illusztrációk. Közülük a 
legjelentősebb Schnorr von Carolsfeldnek egy, a Zách Klára történetét 
feldolgozó szöveghez készített rajza, amely különösen finom 
                                                 
194 Vayerné 1980. 101. A Belvedere-katalógus 9. füzetébe kötve szerepel ez a metszet, Igaz 
is valószínűleg ezt használta fel. Ld. Kazinczy 2009. 107. 
195 Kazinczy 2009. 140–141. 
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megfogalmazásával és ritka ikonográfiájával emelkedik ki (1823, 1. metszet). 
Igaz Sámuel inkább irodalmár volt, mint képzőművész, míg Kisfaludy 
mindkét terepen ismerősen mozgott, egyformán fontosnak tartotta mind a 
magyar nyelvű irodalom, mind a képzőművészetek ügyét. Igaz Sámuel mint 
korszerű szerkesztő, tisztában volt vele, hogy az irodalmi almanachok 
elengedhetetlen tartozéka a képmelléklet, de éppen nem a szövegreferens, 
diszkurzív illusztrációk érdekelték, hanem inkább még a néhány évtizeddel 
korábbi technikai eljárásokhoz kapcsolódó, reproduktív kép-közlés. A Hébe 
illusztrációinak a hazai rajzi-festői fejlődésre valószínűleg nem volt akkora 
hatása, mint az Aurorának, hiába állította Tamedly Mihály, hogy metszetei 
mindvégig jobbak voltak. 
Kisfaludyhoz kapcsolódva még szót kell említenünk egy fontos 
jelenség, az ossziáni történetekhez készült magyar művészekhez köthető 
festményekről is. Az ossziáni történetek a XIX. század első évtizedeiben 
Magyarországon is hamar ismertté váltak, a rövid időn belül megszülető 
különböző fordítások révén az Európa-szerte népszerű és divatos jelenség a 
magyar irodalomban is megjelent. A mű irodalmi vonatkozásait a magyar 
irodalomtörténet feldolgozta,196 a magyar képzőművészetben való 
megjelenéséről is vannak ismereteink. Több Osszián-kiadás létezik, de a 
magyar nyelvűek illusztráció nélkül jelentek meg. Ugyanakkor azok az 
ismert kompozíciók, amelyek az ossziáni énekeket kiindulásképpen 
használták fel – festmények, rajzok és metszetek – mind ugyanazt a jelenetet 
ábrázolják, egy angol közvetítéssel megismert francia festő munkáját.197 Az 
irodalmi szöveg hallatlan népszerűségének köszönhetően motívumai – 
vélhetőleg a sokszorosításban megjelent illusztrációk közvetítésével – 
feltűntek a festészetben is; az Osszián-illusztrációk ennek a XIX. századra 
                                                 
196 Maller 1940; Hartvig 2014. irodalommal. 
197 Jávor 1994; Jávor 2010. 
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majdnem végig jellemző jelenségnek egészen korai példái, amelyek 
Magyarországra is eljutottak. Kisfaludy Károly 1810 körülről származó 
festménye198 ugyanazt a jelenetet ábrázolja, mint a Jávor Anna által 
ismertetett szépia-rajz. Utóbbi Müller János Jakab (1780–1828) műve,199 s 
minden bizonnyal illusztrációs szándékkal készült, erre utal monokróm 
jellege. A kompozíció a körvonalas stílus látványos megnyilvánulása, annak 
tanúja, hogy e rajzmodor egészen Magyarországig is elterjedt. Mindenesetre 
jellemző Kisfaludyra, hogy már az irodalmi szöveg kiválasztásában is követte 
az fő európai áramlatokat, tisztában volt az érvényes tendenciákkal.  
A XIX. század első felében a magyar könyvkiadás is egyre növekvő 
mennyiségben termelte az igényes, illetve kevésbé igényes illusztrált 
kiadványokat, amelyek szisztematikus összegyűjtése még várat magára.200 
Néhány kiragadott példával a kiadványok széles tematikai skáláját, valamint 
az illusztráció tipológiai lehetőségeit szeretném érzékeltetni. A hazai 
irodalom előnyben részesítésének romantikus gesztusa a kor egyik legtöbbet 
illusztrált művében, Fazekas Mihály Lúdas Matyijában201 nyilvánult meg, 
amely címlapképeiben megteremtette Lúdas Matyi máig élő ábrázolási 
toposzát. 1822-ben Kassán jelent meg Molière A fösvény című darabjának 
címlapképpel illusztrált kiadása. A borítón színpad látható oldalpáhollyal; a 
színpadon jelenet a darabból, míg a nézők a páholyban szemmel láthatóan 
rendkívül jól mulatnak. Ez a kompozíció egyszerre két funkciót is betölt: a 
szöveghez szorosan kapcsolódó illusztrációt közöl, amely egyben arról is 
tudósít, hogy szórakoztató műről van szó, amin mindenki nevet. A 
                                                 
198 Kisfaludy Károly: Osszián keservei, 1810 körül, MNG festészeti osztály, ltsz.: 72.97 T. 
199 Müller János Jakab: Osszián a Lóra partján, 1814. MNG grafikai osztály, ltsz.: FK 6673. 
200 Vayerné 1983. Az 1830–40-es évek könyvművészetéről szóló kaleidoszkóp-szerű 
tanulmány jól érzékelteti az óriási kínálatot, amelyből a szerző is csak kiragadott példákon 
keresztül vázolja fel a két évtized magyar illusztrációs kínálatát. 
201 Szántó 1974. kat. 242. 
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perspektivikus ábrázoláson megjelenő színpadkép egyébként a kor színházi 
függönyein látható narratív típusú kompozíciók miniatűr megfogalmazása.202 
A hazai és az európai irodalom különböző megjelenésein kívül 
számos ismeretterjesztő kiadványt is illusztráltak, ezek rajzai azonban nem 
tekinthetők objektív „ábráknak”: a Tuba. Az égő és oktató szerelem 
(Sebestyén Gábor, Buda 1819) valamint A férfiúnak tökélletességei című 
kötetek (Gorove László, Pesten 1825) illusztrációi a szöveghez kapcsolódó, 
de a rajzoló/metsző invenciójára erősen támaszkodó művek; jellemzően az 
illusztrátor nevét ezek a kiadványok még nem közlik. Vahot Imre műve, a 
Szerelmi és házaséleti ismeretek tára (Pest 1845) borítóját hangsúlyos 
arabeszk díszíti, amelynek gazdag, burjánzó indái között puttószerű alakok 
bújnak meg. A növényi eredetű ornamentum végeredményben egy, az egész 
lapot beborító szívet formáz – utalva ezzel a házaséleti tematikára. 
A rajzművészetnek az illusztrációkban megnyilvánuló mindenkori 
főbb tendenciái a magyar anyagban is nyomon követhetők, s csak a rajzolók 
vagy metszők minőségi képzésének hiánya miatt mondhatók az egyes művek 
némiképp provinciálisnak. A század közepén bekövetkező nagyobb szünetet 
követően például Jókai Mór vagy Petőfi Sándor203 műveinek folyamatos 
illusztrálásával ismét rákapcsolódtak a fontosabb európai áramlatokra. Ebben 
az időszakban az illusztrálandó művek száma ugrásszerűen megnőtt, s a 
hatvanas évektől kezdve tematikus díszkiadások204 is megjelentek 
Magyarországon – ezekben minden esetben számos művész vett részt, 
rendszerint a müncheni iskolázottságúak, a kor egyre ismertebbé váló festői, 
így Liezen-Mayer is.205 Amikor 1876-ban Münchenben kiadták a Liezen-
                                                 
202 Ld. ezzel kapcsolatban a színházi függönyök ábárzolásairól szóló VI. fejezetet. 
203 Petőfi Sándor költeményeinek XIX. századi illusztrált kiadásaival kapcsolatban ld. Nagy 
1953. 
204 Többek között pl.: Honvéd album (1868), Petőfi-díszkiadás (1874), Deák album (1876), 
Segítség album (1887), Aradi vértanúk albuma (1893). 
205 Wagner 1987. 136–139. 
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Mayer rajzai alapján készült metszetekkel illusztrált Faust-kötetet, a hazai 
közönség már ismerte azokat a populáris vagy magas művészeti illusztrációs 
tendenciákat, amelynek alapján kialakította véleményét a magyar művész 
sorozatáról.  
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IV. Faust történetének illusztrációi 
 
IV. 1. A Faust mint kerettéma 
 
Goethe Faustjáról az irodalomtörténet vélhetőleg már mindent megírt: 
keletkezéstörténetétől kezdve filozófiai mondanivalóján keresztül 
„beláthatatlan terjedelmű”206 recepciójáig – beleértve a hozzá készült 
számtalan, Goethe életében, majd halála után született illusztrációt is. Mielőtt 
azonban rátérnék éppen ezekre a művekre, az általam megismert és a 
dolgozatban bemutatásra kerülő illusztrációk egyik jellegzetes és ezért 
lehetséges vonatkozását veszem számba, amely lényegében egyetlen 
triviálisnak tűnő kérdésre szorítkozik: miért ismerhetők fel rendszerint 
minden további nélkül a Faust illusztrációi függetlenül a sokszorosítás által is 
befolyásolt megjelenésüktől és a befogadó illusztrátor interpretációjától? Ez 
vajon ikonográfiai jellegzetesség, vagy inkább azért, mert tágabban 
értelmezhető, általános-emberi szituációkat vonultat fel már a szöveg is, 
amelyeknek adekvát megjelenítése ugyanígy általánosan értelmezhető, 
miközben a művész az ikonográfiai egyértelműsítés folyamán köti az egyes 
jeleneteket magához a konkrét szöveghez? Ennek megválaszolására Jan 
Białostocki „kerettéma” kategóriáját207 hívom segítségül, amely azokra az 
„eredeti”, komplex tartalommal rendelkező ábrázolásokra vonatkozik, 
amelyek valamely hagyományra, végső soron rendszerint vagy antik, vagy a 
homályba vesző eredetű mitológiai szövegre épülnek. Białostocki eredetileg 
Rembrandt műveinek tanulmányozása során állította fel ezt a kategóriát az 
ikonográfiai típusok meghatározására. Rembrandt képeiből kiindulva, majd 
általánosságban – az irodalmi toposz mintáját felhasználva – jutott arra a 
                                                 
206 Szerb 1992. 426. 
207 Białostocki 1982. Rényi András tanulmányában Białostocki több, magyar nyelven nem 
elérhető, a kerettémával kapcsolatos tanulmányát is említi: Rényi 2015. 13. jegyzet 
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következtetésre, hogy a funkció, hangulat, valamint a vizuális elrendezés 
szempontjából erőteljes, „működő” kompozíciók szinte kényszerítették a 
művészeket arra, hogy ezekre a meglévő művekre épülve újabb és újabb, de 
ikonográfiai szempontból hasonló kompozíciókat hozzanak létre; ezt a 
jelenséget Białostocki ikonográfiai gravitációnak nevezte. E működő képek 
tipikus jelentéssel vannak telítve, az eredeti tartalomra rárakódott több 
évszázados rétegekkel, melyek hol vallási, hol világi indíttatásúak – e 
„kivételesen erős” ábrázolásokat hívja a szerző kerettémáknak. Ezek tartalma 
az idők folyamán módosulhat, míg az ábrázolás nagyjából változatlan marad: 
„új tartalom nyomult be a képek tradicionális repertoárjába és fokozatosan 
formálta át jelentésüket” – írja Białostocki.208 Hivatkozik Rensselaer Lee 
1940-ben írt tanulmányára209 is, amely Tasso Megszabadított Jeruzsálem 
című művének illusztrációi kapcsán azt vizsgálja, hogyan kerestek a 
művészek a hagyományos képrepertoárban olyan ábrázolásokat, amelyek – 
szükség esetén némi inverzióval – a szövegnek az eredeti képekhez képest új 
tartalmát képesek visszaadni. Tehát pretextushoz kapcsolódva a művész 
olyan ábrázolási sémát keres, amely korábban már működőként befogadja a 
szöveg némiképpen módosított tartalmát. Még rövidebben: a meglévőhöz egy 
másik már meglévőt társít.  
Érdekes módon Rensselaer Lee éppen egy szövegreferens illusztráció 
kapcsán jutott arra a – Białostocki által is idézett – következtetésre, miszerint 
„a plasztika és a festészet tradicionális formái inkább meghatározzák a téma 
képi megfogalmazásait, mint a szöveg bármily rendkívül lelkiismeretes 
olvasása…”.210 Mindkét művészettörténész abból indult ki, hogyan 
merítettek a művészek korábbi képekből, s hogyan alakították őket annak a 
                                                 
208 Białostocki 1982. 167. 
209 A Białostocki által hivatkozott tanulmány később R. Lee Ut Pictura Poesis, The 
Humanistic Theory of Painting című könyvének hetedik, Rindaldo [sic!] and Armida című 
fejezetévé vált. W. W. Norton & Co., New York 1967. 
210 Białostocki 1982. 168. 
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tartalomnak megfelelően, amire szükségük volt, miközben a „közös érzelmi 
keret” nagyjából változatlan maradt. Megfigyeléseik során – az ezredforduló 
szöveg és kép viszonyát tanulmányozó kutatóihoz képest – sokkal inkább 
gyakorlati szempontból közelítettek a művekhez, a szövegreferencia mint 
probléma nem befolyásolta azt, miként vélekednek az ikonográfiai típusok 
alakulásáról. Białostockit annyira nem, hogy Rembrandt műveinek elemzése 
közben szóba sem került, hogy végeredményben a festő nagy, bibliai témákat 
feldolgozó művei konkrét szöveghez kapcsolhatók.211 Nem a pictura és a 
poesis egymáshoz való viszonyát vizsgálták, hanem egymástól függetlenül, 
értelemszerűen a képekre fókuszálva minőségüket tárgyalták. A szó és kép 
egymáshoz való viszonyának eredendő problematikáját, amelyet 
évszázadokon keresztül elméleti vita kísért, figyelmen kívül hagyták. 
 Nem lehet véletlen, hogy a kerettéma fogalma éppen illusztrációkkal 
kapcsolatban született meg: az irodalmi toposzok mintájára kialakított 
kerettéma-fogalom nem csupán az előbbihez hasonló mechanizmussal 
működik, de valószínűleg ugyanazokat az alapvető – archetipikus212 – 
érzeteket, érzéseket jeleníti meg. Egy-egy ikonográfiai típus felismerése és 
megértése abból is fakadhat, hogy nem csupán képi, de textuális formája is 
éppen úgy az emberiség közkincse. A kerettéma az irodalmi, szöveges háttér 
előtt működik igazán, azaz ha a „közkinccsé” vált, évszázadokon átívelő, 
szöveg által generált kép már beivódott a köztudatba, s elvégezte az 
előkészítő munkát. 
Mindez a Faust szempontjából azért érdekes, mert illusztrációi – akár 
a Goethe előttiek, akár a goethei műhöz készültek – ugyanúgy „működnek”, 
mint egy-egy klasszikus kerettéma, amely évszázadokon keresztül 
                                                 
211 Rényi András Rembrandt műveinek hermeneutikai elemzéseiben éppen ez képezi a 
kiindulást: Rényi 1997; Rényi 2014; Rényi 2015. 
212 Białostocki cikkében Jung archetípus fogalmával hozza összefüggésbe a kerettémát: 
Białostocki 1982. 
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hagyományozódott és alakult. A Faust kerettéma-jellegére az Oswald 
Spengler által megfogalmazott „fausti ember” fogalma vezethet rá. Spengler 
összefoglaló művében213 az apollóni emberrel a fausti embert állítja szembe, 
mint a nyugati világnak az antiktól, illetve minden más világoktól – moráltól, 
kultúrától – különböző típusát. A nyugati ember etikája arra irányul, „hogy 
egységes értelemben megváltoztasson, megformáljon és elrendezzen”,214 e 
tevékenységek létének szükségszerűségei közé tartoznak, ugyanúgy, mint a 
világ birtokba vétele akaratának kiterjesztése által. Goethe lényegében egy 
olyan, évszázadok óta szabadon kószáló irodalmi vándortémát, toposzt 
ragadott magához, és helyezett stabil keretek közé, amely a nyugati 
kultúrában akkor már általánosan ismert és megértett volt – hiszen önmagáról 
szólt. Bár a Faust-történet szöveg-szinten, írott formában csak a XVI. 
századtól követhető ténylegesen nyomon, a kép szintjén – az ember 
önmagáról alkotott morális képe szintjén – már századokkal korábban 
beágyazódott. Így mint kerettéma kétségtelenül működő hagyomány, eredeti 
tartalommal és jelentéssel. Spengler elnevezése a nyugati emberre – ti. hogy 
fausti – nem véletlenül esik egybe Goethe művének hősével, s ennek 
következtében adódik az irodalmi toposz-, s egyben a főbb cselekmény-
csomópontok kerettéma-jellegének magyarázatára. 
 Visszatérve a Faust ikonográfiájára: ebben az esetben is kereshetnénk 
közvetlen előzményeket vagy olyan „eredeti” képeket, amelyek alkalmasak 
lennének tehát a kerettéma mintájára a módosuló tartalom, de azonos lényeg 
közvetítésére. A Faust-ikonográfia történeti kutatásaiból215 kiderül, hogy 
mely előképek jelentették a kiindulást, illetve melyek módosították az 
ábrázolásokat a századok folyamán, de abban az értelemben, ahogyan 
Białostocki indítványozza használni a kerettémákat, azaz lényegesen 
                                                 
213 Spengler 2011. I. kötet, 253ff. 
214 Uo. 452. 
215 Wegner 1962; Henning 1976. 
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elvontabb formában, mindenféle narratív mozzanattól mentesen (pl. heroikus 
lovag, erotikus asszociációkat keltő nőalak), még nem lett elemeire bontva a 
Faust-ábrázolások sora. A történet egyes kulcsjeleneteinek lecsupaszítása 
révén el lehet jutni olyan általános, s egyben komplex tartalmat közvetítő 
ábrázolásokhoz, amelyek már kerettémaként foghatók fel, így például a 
Margit és Faust első találkozását bemutató, a szöveghez kapcsolódóan a 
templom előtt játszódó jelenet, amely végső soron egy férfi és egy nő 
találkozásának elemi megfogalmazása. Az a tanulmány, amely elsősorban a 
magas és a populáris művészet közötti átjárhatóságot kívánja szemléltetni216 
reprodukciós anyagával, erre a jelenetre koncentrálva gyűjti össze a hasonló 
ábrázolásokat: a XIX. és XX. századi magas és populáris művészetben követi 
nyomon a Faust és Margit találkozását kiindulásnak használó, arra reflektáló 
sémát. Ez végeredményben már csak a „férfi megpillantja a nőt” mozzanat, 
amelynek irodalmi megfogalmazása – a Faustban – tudatosította ezt a 
toposzt. Az említett tanulmány azt mutatja be, hogy ez a kép a magas 
művészetben éppen úgy helyet kapott, mint a legkülönfélébb 
aprónyomtatványokon, kártyákon, képes- és üdvözlőlapokon – s egyben az is 
nyomon követhető, hogyan vált az eredeti ábrázolás végül kerettémává, azaz 
formailag alakítható, de alapvetően ugyanazt az érzelmi fordulatot hordozó 
sémává. 
 A Faust kulcsmozzanatainak kerettémaként való szemlélése egyelőre 
csak lehetséges megközelítés, amely elsősorban ikonográfiai kutatásokat 
igényel. A történet késői szövegszerű megjelenése is befolyásolja, hogy 
mennyiben érdemes a kérdést vizsgálni, hiszen a Białostocki által 
megfogalmazott eredeti jelentésében a kerettéma-ábrázolás viszonylag 
figyelmen kívül hagyja a kiindulási szöveget, s a képek között keres képeket 
az új, de hasonló tartalmú képek megjelenítésére. A Faust esetében viszont 
                                                 
216 Assel–Jäger 2014. 
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közbeszól a nagyon erős jelenlétű szöveg, amely mintegy új időszámításként 
úgy szállítja magát az irodalmi (szöveges) toposzt, hogy az bizonyos 
értelemben már meglévő képekre – a századok folyamán kialakult ábrázolási 
hagyományra – épít. Tehát míg eddig a képek a szövegekből indultak ki, bár 
ennek nem volt jelentősége, most a szöveg a korábbi képekből indulva indít 
útjára újabb képeket. 
A kerettéma-kérdésnek csak látszólag nincs köze a kép-szöveg 
viszony problematikájához; míg Białostocki figyelmen kívül hagyta a 
kérdést, Lee elenyészőnek tartotta a szövegek jelentőségét. Mégis az 
előbbiekből következik, hogy a kép és a szöveg illusztrációként éppen a 
kerettémáknak is nevezhető, általános és erőteljes, komplex tartalmú 
ábrázolások esetében feltétlenül egymásra van utalva, aligha választható el 
egymástól, ugyanakkor hierarchiájáról nem érdemes vitázni. 
 
IV. 2. Faust-illusztrációk Goethe műve előtt 
 
Johann Wolfgang Goethét Faust története már több harminc éve 
foglalkoztatta, mire a tragédia első része 1808-ban megjelent. Mintegy két 
évtizeddel később fejezte be a második részt, amely egy évvel halála előtt, 
1831-ben látott napvilágot. A kettő együtt alkot szerves egészet, noha a 
köztudatban inkább az első rész ismert. „Az igazán nagy az első rész. […] A 
Faust II. csalódás” – írja Szerb Antal.217 Goethe már 1775-ben készen volt 
néhány Faust-jelenettel, amelyet az irodalomtörténet ma Ős-Faustnak 
(Urfaust) nevez. A következő évtizedekben jelenetről jelenetre bővítette a 
szöveget. 1790-ben Faust. Ein Fragment című művének megjelenésével vette 
kezdetét az a recepciótörténet, amely tulajdonképpen máig sem ért véget, s 
                                                 
217 Szerb 1992. 426. 
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amelynek folyamatos megújulásához az időről időre megjelenő újabb 
illusztrációk alkotói is jelentékenyen hozzájárultak. 
A téma nem a semmiből bukkant elő Goethe munkásságában. Vásári 
bábjáték formájában éppen a XVIII. század végén volt meglehetősen 
népszerű egész Európában, s hagyománya ekkor már mintegy 300 évre nyúlt 
vissza. Az embernek az ördöggel való szövetsége középkori motívum; a 
Faust ma ismert történetében a tudásvágy, a világ megismerésére való 
törekvés számított az előzményekhez képest újdonságnak. A XV–XVI. 
század fordulóján élt történelmi személy218 alakja köré felépült legenda a 
XVI. század folyamán gyarapodott különböző elemekkel, amelyek végül 
egységes történetté álltak össze. A legrégebbi nyomtatott Faust-könyv 1587-
ben Frankfurtban jelent meg, első elterjedt illusztrációi a XVI. század végi 
kiadványok címlapjai voltak.219 Christopher Marlowe (1564–1593) angol 
drámaíró 1588/89-ben írt műve címlapján Faust, valamint az ördög papi 
ruhában látható (1. kép); nagyjából ezzel egy időben német nyelvterületen 
Faust, a tudós ábrázolása terjedt el, aki vagy az ördög társaságában, vagy 
dolgozószobájában jelenik meg. Ez az illusztrációs tradíció követhető 
nyomon a következő században, miközben kisebb-nagyobb részletekkel, 
vallásos vagy misztikus és okkult utalásokkal egészült ki.220 1685-ben 
Hollandiában jelent meg az első, illusztrációs sorozattal kiegészült Faust, s 
                                                 
218 A történelmi Faust élete, munkássága, majd a figura utóélete számos helyen olvasható, 
nem utolsósorban különböző XX. századi, német nyelvű Faust-kiadványok 
kommentárjaiban, így pl.: Goethe 1974. 211–223. 
219 Wegner 1962. 12. Wolfgang Wegner teljességre törekvő Faust-monográfiája újabb 
kutatásoknak köszönhetően több helyen pontatlanná vált, könyve ugyanakkor a Faust-
történet illusztrációinak egyik legteljesebb gyűjteménye. Mintegy 15 évvel később jelent 
meg Hans Henning Faust-bibliográfiája (Henning 1976); eszerint 1570 körül készült el az 
első kéziratos Faust-történet (Nürnberger Faustgeschichten), amelyet négy színezett 
fametszet is kísért. 
220 Wegner 1962. 12–15; Jesse 2005. 7–9. 
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szintén németalföldi eredetűek az első Faust-portrék is.221 A XVII. és XVIII. 
század folyamán a szöveg folyamatosan alakult, újabb jelenetekkel bővült, 
illetve mások kiestek belőle, amelyek az eredeti reneszánsz szövegbe még 
szervesen illeszkedtek. Ebben az időszakban a Faust-kiadványok 
illusztrációinak fő jellemzője, amely részben a technikai lehetőségek 
korlátaiból is fakadt, hogy nem sorozatok, hanem egyes kompozíciók 
díszítették a könyveket. Ezek a főként a címlapon megjelenő képek 
elsősorban a már említett illusztrációs formát követték, de alkalmanként 
előfordult, hogy más, a történet szempontjából sarkalatosnak vélt 
cselekményt örökítettek meg, így például magát a szövetségkötést Faust és az 
ördög között, vagy a lipcsei Auerbachs Kellerben lejátszódott jelenetet. 
Ugyanakkor jellemző volt a Faust történeteire, hogy az eredeti szövegből 
kiemelve, nem illusztrációként, hanem önálló műként is megjelentek, akár 
festményen, akár metszeteken. A barokk korban vált a tudós motívuma 
különösen népszerűvé, nem utolsó sorban Rembrandt művének222 
köszönhetően (2. kép). A felvilágosodás eszméinek elterjedésével Faust 
története nem merült feledésbe, hanem átalakult: a szövegmódosulások már 
nem varázslói lényét hangsúlyozták, hanem a kutató emberét, akinek 
tudásvágya mindennél hatalmasabb, s aki ennek mindent alárendel. 
 Irodalmi megjelenésével párhuzamosan szinte a kezdetektől fogva 
létezett a történetnek egy másik élete is: vásári mulatságokban, illetve mint 
említettem bábjáték formájában is előadták, amelyek különösen népszerűek 
                                                 
221 Henning 1976., a továbbiakban közölt adatok is ebből származnak. A Henning-féle 
bibliográfia alapján készült kivonat az interneten is elérhető. Variationen des Faust-Stoffes. 
http://johannfaust.de/index.php?variationen.  
222 Mind a Faust-, mind a Rembrandt-szakirodalom különös figyelmet fordított a művésznek 
erre a metszetére, amellyel kapcsolatban nem egyértelműen tisztázott, hogy valóban Faustot 
ábrázolja-e. Vö. ezzel kapcsolatban: Wegner 1962. 41–45. és Daube-Schackat 1990. 
Rembrandt metszete többek között a későbbi tudós- illetve Faust-ábrázolások ikonográfiája 
szempontjából fontos, többek között az 1790-ben megjelent Faust-töredék címlapja is ennek 
alapján készült.  
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voltak az egész kontinensen,223 s tulajdonképpen fenntartották az érdeklődést 
a figura iránt, amely így folyamatosan a populáris kultúrában és egyben a 
magas művészetben is jelen volt. Faust története a preromantikában 
különösen kedvelt, figurája a felvilágosodás után ismét némi módosuláson 
esett át: a Sturm und Drang korszak jellem-ideálját testesítette meg, 
amelyben a herderi zseni-optimizmus és kultúrpesszimizmus ellentéte olvadt 
eggyé. A XVIII. század második felében, illetve a század fordulóján – 
Goethével párhuzamosan – több német nyelvű szerző is feldolgozta a 
korlátok nélkül élő, az abszolút megismerést kereső zseni és az ösztönöknek, 
szenvedélyeknek teret adó, minden vágyát megvalósító főhős történetét.224  
 
 
IV. 3. Illusztrációk Goethe Faust című művéhez 
 
IV. 3. 1. Goethe életében 
 
A Faust-illusztrációkkal foglalkozó szakirodalom rendszerint elkülöníti az 
író életében, illetve halála után készült illusztrációkat; a legnagyobb figyelem 
az 1808-ban megjelent műhöz közvetlenül készült sorozatokra irányul, nem 
utolsó sorban vélhetőleg azért, mert Goethe rendkívül kiterjedt levelezésében 
és egyéb írásaiban pontosan nyomon követhető művének illusztrálásával 
                                                 
223 Maga Goethe is vásári bábjátékban találkozott először Faust figurájával, amint azt 
életrajzában is leírja: Goethe 1982. A vándorszínházak által előadott változatokkal 
kapcsolatban ld. pl. Commedia dell’arte. Eine Bildgeschichte der Kunst des Spektakels. 
Hrsg. von David Esrig. Greno, Nördlingen 1985. 
224 Gotthold Ephraim Lessing (1729–1781) töredékes Faust-drámája (1759) és Goethe 
megírt, de nyomtatásban akkor még meg nem jelent Urfaustja után Friedrich Müller (1749–
1825) két drámatöredéke következett Situation aus Fausts Leben. Dramatischer Entwurf 
(1776), illetve Fausts Leben dramatisiert (1778) címmel, Friedrich Maximilian Klinger 
(1752–1831) Fausts Leben, Thaten und Höllenfahrt című,1791-ben megjelent regénye előtt. 
1804-ben jelent meg Adalbert von Chamisso (1781–1838) egyfelvonásosa Faust címmel. A 
német romantika íróit később is rendszeresen foglalkoztatta a téma. Vö.: Henning 1976; 
Geerdts 1983. 
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kapcsolatban általában kifejtett véleménye, valamint az egyes sorozatokra 
vonatkozó megállapításai, ítéleteinek alakulása.225 
 
  IV. 3. 1. 1. A körvonalas stílus hatása az első sorozatokra 
 
Már az 1790-ben megjelent Faust-töredék hatására is készültek olyan 
kompozíciók, amelyek ebből a szövegből merítettek ihletet, ez a mű azonban 
illusztrált változatban egyelőre nem látott napvilágot. Asmus Jakob Carstens 
(1754–1798) 1796-ban készült Boszorkánykonyha (Hexenküche) című műve 
a korábbi, hagyományos, széles körben elterjedt ábrázolásokkal ellentétben 
először alkalmazta azt a körvonallal rajzoló „stílust”, amely ekkoriban vált 
egyre ismertebbé. Mint korábban szó volt róla, ez a rajzmodor éppen az 
illusztrációkkal kapcsolatban terjedt el, mint amelyik lecsupaszított gesztusai, 
erőteljesen fókuszáló jellege révén lehetővé teszi a koncentráltabb 
megjelenítést. Emellett Carstens volt az első, aki középkori német 
viseletbe226 öltöztette a szereplőket, megnyitva ezzel azt az utat, amely a 
következő illusztrátorok számára az úgynevezett ó-német (altdeutsch) 
rajzstílushoz vezetett.  
 A Faust-témának a magas irodalomban való elterjedtségének és a 
vásári mulatságokon nagyon sok helyen bemutatott élő szereplős illetve 
bábjátékokkal előadott műsorainak köszönhetően a XIX. század első 
                                                 
225 Vö. ezzel kapcsolatban Popitz 1982. 169–171; Jesse 2005. 7–28. Az író kezdeti 
véleménye azzal kapcsolatban, hogy illusztráció nélkül látná inkább művét, a hozzá 
eljuttatott rajzok láttán és a véleményére kíváncsi művészek érdeklődésére alakult és 
változott, az újabb és újabb sorozatok minősége folyamatosan befolyásolta álláspontját, 
amely az egyes művekkel kapcsolatban az idők folyamán is változott. Ugyanakkor a Faust 
jogait birtokló Cotta kiadó igyekezett tiszteletben tartani Goethe eredeti véleményét az 
illusztrált kiadással kapcsolatban, s csak az író halála után szánta rá magát egy ténylegesen 
illusztrációkkal díszített kötet kiadására. Vö.: Boehn 1924. 108., Popitz 1982. 169–170. A 
megjelenés után megszületett sorozatok nem szövegközi illusztrációkként jelentek meg, 
hanem akkor még csak füzetbe fűzve, a megfelelő szövegrésszel együtt.  
226 Henning 1969. 7; Jesse 2005. 14. A német viselet a napóleoni háborúk idejében egyben a 
nemzeti érzés hangsúlyozását is segítette.  
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évtizedére kialakult néhány olyan ábrázolási típus, amely már feltétlenül 
ehhez a változathoz kötődött. Bizonyos jelenetek egyenesen levezethetők 
voltak XVIII. századi ábrázolási hagyományokból: a már említett tudóson 
kívül a szellemek, boszorkányok, Mefisztó/az ördög képének227 léteztek 
korábbi megfogalmazásai; a konkrétan a Faust történéseihez kapcsolódó 
cselekményes jelenetek pedig ekkor alakultak ki. 
 Goethe Faustjának megjelenése után a művet elsősorban az 
illusztrátorok ismertették meg a közönséggel,228 s csak bő két évtized múltán 
kezdték el színpadon is játszani – a színházi előadások létrejöttében, a 
jelmezek és díszletek kialakításában egyébként kiemelt szerepet játszottak az 
első illusztrációk, amelyek a megjelenést követő két évtizedben 
keletkeztek.229 Az író véleménye művének illusztrálásával, ugyanúgy, mint 
az egyes illusztrációkkal kapcsolatban levelezése és írásai alapján 
változékonynak tűnik, a Faust keletkezését vagy magát a művet is tárgyaló 
szakirodalom részletesen idézi álláspontjának alakulását. 1805-ben 
kiadójához, Johann Friedrich Cottához (1764–1832) írt levelében fogalmazta 
meg először véleményét azzal kapcsolatban, hogy a szöveg mellett nem 
szeretne képeket látni,230 ugyanakkor ő maga is készített rajzokat a 
szöveghez. Ezeket azonban nem a hagyományos értelemben vett 
illusztrációnak tekintik, hanem egy esetleges színházi bemutatóval 
kapcsolatos terveknek, vázlatoknak. Goethe hét ceruzarajzot készített, 
                                                 
227 Wegner 1962. 38–45. ehhez kapcsolódó irodalommal. 
228 Jesse 2005. 14–15. 
229 Daube-Schackat 1990. idézi Eckermann levelét: „Der Darstellung des Faust kommt es 
sehr zu Gute, daß die bildende Kunst dem Theater vorgearbeitet hat. Fast alle Szenen des 
Faust sind durch geschickte Maler dargestellt worden […].” A színházi ősbemutatóra a Faust 
megjelenése után több mint húsz évvel került sor.  
230 „Den Faust, dächt’ich, gäben wir ohne Holzschnitte und Bildwerk. Es ist so schwer, daß 
etwas geleistet werde, was dem Sinne und dem Tone nach zu einem Gedicht paßt. Kupfer 
und Poesie parodieren sich gewöhnlich wechselseitig. Ich denke, der Hexenmeister soll sich 
allein durch helfen.” Ez az idézet a Faust-illusztrációkkal foglalkozó szinte valamennyi 
szakirodalomban megtalálható.  
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amelyek közül a Föld szellemének megjelenése (3. kép) a legismertebb.231 A 
rajzok datálása nem egyértelmű, a szakirodalom a szövegrészek 
keletkezésével, amelyekhez kapcsolhatók, köti össze őket.232  
 Peter Cornelius 1816-ban megjelent illusztrációiig több olyan 
sorozat233 is készült, amelyek öt-tíz darabból álltak, s elsősorban a 
cselekmény folyamatos megjelenítésére törekedtek. A szöveg tagolása, az író 
által az egyes részeknek adott címek lényegében segítették a rajzolókat 
abban, hogy kiemeljék a történet azon csomópontjait, amelyek lehetővé 
teszik a folyamatos képi elbeszélést, miközben különböző rajzi részletekkel a 
cselekmény egyéb, mellékesnek tűnő szálait is bemutatták, a szereplőket 
jellemezték. Az a jelenetsor tehát, amely kisebb-nagyobb változtatásokkal, 
illetve a későbbiekben jelentősebb bővítésekkel a Faust illusztrációit 
jelentette, a szövegből kiindulva, annak felépítését, részleteit felhasználva jött 
létre. E sorozatok megjelenése még nagyon erősen kötődött a XVIII. századi 
illusztrációs hagyományhoz, ami azt jelentette, hogy a festmény-hatást 
kelteni képes sokszorosító technikai eljárások valamelyikével – rendszerint 
rézmetszetben vagy fametszetben – készült kompozíciókon korabeli 
öltözékben látható alakok színpadszerű terekben jelentek meg, akár itáliai 
tájháttér előtt vagy antik architektúrák között.234 Ez esztétikai szempontból 
éles ellentétben állt a már említett új irányzattal, amely a XVIII. század végén 
terjedt el, s amely nem csak külső jegyeiben – a rajzi megközelítésben vagy 
                                                 
231 Ld. Függelék. 
232 Femmel 1958; Wegner 1962. 51; Henning 1969. 6; Jesse 2005. 29ff. 
233 Wegner 1962. 46–52; Henning 1976; Popitz 1982; Daube-Schackat 1990. C. F. Osiander, 
Christian Ludwig Stieglitz, Ludwig Nauwerk, Gustav Heinrich Naeke néhány lapból álló 
sorozataival kapcsolatban Henning 1969. megjegyzi, hogy azok nem értették meg a szöveg 
lényegét, ezért inkább csak a Faust-illusztrációk előjátékának tekintendők. 8. 
234 Henning 1969. 8. 
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akár a rajzot sokszorosító technikában – nyilvánult meg, hanem a szöveg 
értelmezésében: interpretációjában és reprezentációjában is.235 
 Peter von Cornelius (1783–1867) 1816-ban megjelent sorozatát a 
német szakirodalom nagy része a Goethe életében készült legjelentősebb 
illusztrációknak tartja.236 Cornelius fiatal művészként választotta ki Goethe 
Faustját, mint amelynek illusztrációival a nagyközönség elé kíván lépni. 
Összesen tizenkét lapból álló sorozatán már a megjelenés után egy évvel, 
1809-ben dolgozni kezdett, a végül rézmetszetben megjelent lapok előképeit 
tollal rajzolta meg, és számos ceruza-vázlatot is készített.237 Rajzait Sulpiz 
Boisserée közvetítésével juttatta el Goethéhez, akinek első benyomásait a 
művészhez írt válaszleveléből ismerjük.238 Az író kifejezett megelégedésének 
adott hangot a rajzokkal kapcsolatban, amelyek részben a XVI–XVII. századi 
németalföldi zsánerképek stílusából és felfogásából merítettek.239 Goethe 
ekkor azt a hét rajzot látta, amelyek 1811-ig elkészültek. Corneliushoz írt 
levelében a dicséret mellett azt javasolta a művésznek, hogy munkája 
folytatásához, illetve a meglévő rajzok esetleges korrekciójához 
tanulmányozza Dürer munkásságát, különösen az akkor már megjelent 
Randzeichnungent, és azokat az olasz mestereket, akik Dürer kortársaiként 
dolgoztak, véleménye szerint ugyanis a régi német művészet útja a 
továbbiakban nem jó irányba vezetett.240 Cornelius 1811-ben Rómába 
                                                 
235 Ronald Salter: Illustrative Approaches to Goethe’s Faust. In: Goethe Yearbook Vol. 4. 
1988. 57–82. 
236 Boehn 1924. 58–66; Wegner 1962. 55; Henning 1969. 10; Popitz 1982. 169., 176; Timm 
1986. 134. 
237 Wegner 1962. 200. jegyzet (55. oldal). 
238 Idézi többek között: Assel–Jäger 2015. 
239 Förster 1874., idézi Assel–Jäger 2015a; Wegner 1962. 56. 
240 Goethe Sturm und Drang korszakában aktívan részt vett a régi német művészetnek a 
gótikától kezdve Dürerig tartó szakaszának felértékelésében, a nemzeti művészetek 
forrásként való romantikus felhasználása számára ekkor elfogadott volt; az ezt követő 
klasszicizmus időszakában azonban éppen ellenkezőleg, általános és nem specifikus 
stílusjegyeket és tartalmakat tartott követendőnek. Vö. ezzel kapcsolatban Assel–Jäger 2015a 
vonatkozó irodalommal, illetve Franz Wickhoff: Über den zeitlichen Wandel in Goethes 
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utazott, ahol a nazarénusokhoz csatlakozva dolgozott tovább; ezekben az 
években egészítette ki a sorozatot további öt rajzzal. Ezek végül 1816-tól 
kezdve jelentek meg, először füzetbe fűzve, egymást követő kiadványokban, 
később egy kötetben is.241 
A Faust-ciklus tette Corneliust széles körben elismert művésszé, 
tulajdonképpen célja is ez volt. A Schlegel fivérek és a Ludwig Tieck által 
fordított Shakespeare-művek valamelyikének vagy a Cid illusztrálásával 
szemben242 választotta Goethe frissen megjelent darabját, szándéka az volt, 
hogy „eredeti német” művet illusztráljon. Végső soron ez motiválta abban is, 
hogy az altdeutsch-modor mellett döntsön, amely a nazarénusok és a 
romantika illusztrációinak szinte egyeduralkodó stílusává vált.243 Goethe 
tanácsát megfogadva rajzaiban hangsúlyosan Dürer fametszeteinek 
körvonalait tekintette mintának, amelyek a középkori szobrok töredezettségét 
idézik fel, formái kompaktak, de egyben túlzóak is (4–6. kép). A jelenetek 
sora részben a szöveg által adott tagolást követi, a Cornelius által kiemelt 
csúcspontokat tehát elsősorban a textus határozta meg. Később sorozatát 
inkább kritika érte: Goethe 1828-ban már negatív hangnemben szólt a 
rajzokról, s elhatárolódott a túlzóan középkori hangulatú rajzmodortól,244 s 
noha egyetlen olyan jelenetet sem készített, amely „hangulati elemként”, így 
szubjektív megközelítésként lenne felfogható, még később felfogását 
moralizálónak találták, amely dramaturgiájában leegyszerűsítő, és csak a 
szerelmi történetre, Margit és Faust kapcsolatára koncentrál.245 Ugyanakkor 
az általa kiemelt – bár a szövegből közvetlenül adódó – jelenetek képezték a 
                                                                                                                              
Verhältnis zur Antike dargelegt am Faust. Jahreshefte des Österreichischen Archäologischen 
Instituts I. 1899. 
241 Cornelius illusztrációinak jegyzékét ld. a Függelékben. 
242 Ormós 1866. 10. 
243 Popitz 1982. 176; Popitz 1986. 67–73. 
244 Popitz 1982. 169; Daube-Schackat 1990. 
245 Sinnreich 1987. 58. 
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további illusztrációs sorozatok alapját, amelyek a későbbi művészek 
értelmezésében egészültek ki újabb mozzanatokkal.246  
A művészettörténeti kutatásban az elmúlt időszakban előtérbe kerülő 
arabeszk- és Randzeichnungen-rajzok új kommentárjainak247 fényében 
átértékelődött Moritz Retzsch (1779–1857) sorozata is, amely 1816-ban, 
Cornelius illusztrációival egy időben jelent meg füzetbe fűzve. Bár Goethe 
kifejezett tetszésének adott hangot vele kapcsolatban, a művész személye 
elsősorban művek hiányában háttérbe szorult, csak mint néhány illusztrációs 
sorozat alkotója maradt ismert az utókor számára.248 Legutóbbi 
monográfiája249 is elsősorban illusztrációs tevékenységére fókuszál, azon 
belül pedig kiemelt helyen tárgyalja a Faust-illusztrációkat, amelyek a 
korabeli új rajzstílusnak köszönhetően, amelyet az altdeutsch-modorral 
ötvözött, s az új sokszorosító eljárással – fametszet – hangsúlyozta a rajzok 
karakterét, új interpretációs alapra helyezve Goethe szövegét.250 Retzsch 
rendkívül visszafogott körvonalai olyan jelrendszerré állnak össze, amely a 
nézőt arra az absztrakcióra készteti, mint ami a körvonalas illusztráció eredeti 
szándéka is volt. „Látszólag mozdulatlan jelek a mozgalmas belső világ 
érzékeltetésére” – foglalja össze egy tanulmány Retzsch rajzainak 
lényegét.251 Egyes rajzai a térrel és az idővel is úgy manipulálnak, hogy az 
eredeti szövegnek az addiginál több rétege válik láthatóvá: pusztán a húzott 
vonal vastagságával jelölte az előtér és háttér, az előbb és a később 
eseményeit. Több mint kétszer annyi jelenetet készített, mint Cornelius: 
részben több eseményt emelt ki, részben pedig egy-egy jelenetet több 
szereplő szempontjából is bemutatott. Ilyen az ún. Este (Abend) jelenet, 
                                                 
246 Wegner 1962. 62–65. 
247 Busch 1985; Busch 1988. 
248 Assel–Jäger 2015. Forster-Hahn összefoglaló művében még mint korában igen népszerű, 
de egyébként mellékes sorozatról, mintakönyvről emlékezik meg. Forster-Hahn 1990. 515. 
249 Hildebrand-Schat 2004. 
250 Hildebrand-Schat 2004. 53–64. 
251 Sinnreich 1987. 58. 
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amelynek egymást követő képein láthatjuk, amint Margit egyedül ábrándozik 
Fausttal történt korábbi találkozásáról (7. kép), majd Faust idézi fel ugyanezt 
a találkozást Mefisztó társaságában, s végül ismét Margitot láthatjuk, amint 
szobájában – ugyanott, mint az előző helyszínen – megtalálja a Fausttól 
kapott láncot. Az eseményeknek ez a szinte 360 fokos körbejárása ebben az 
egy jelenetben lehetővé teszi, hogy a szereplők mélyebb gondolatait és 
érzelmeit is feltárja, hogy azokat egymáshoz viszonyítva is megismerjük: 
ebben pontosan tetten érhető a művészi szándék – a szöveg minél több 
rétegének láthatóvá tétele. Retzsch összesen 26 rajzot készített, amelybe 
beleszámít a címlap is; a korábbiakhoz képest több jelenet tovább strukturálta 
az eddig rajzokba foglalt cselekményt.252  
Retzsch 1810-ben Corneliushoz hasonlóan eljuttatta Goethéhez 
terveit, akinek a klasszicizmus felfogásához közelebb álló körvonalas stílus is 
és a művész dramaturgiai tagolása is jobban tetszett, mint az egy évvel 
korábban látott néhány rajz.253 A vonal szélsőséges redukciója és az egyes 
kompozíciókban megnyilvánuló sűrített dramaturgia által teremtett 
feszültséget sem Goethe, sem a kortársak nem tudták pontosan 
megfogalmazni, de valószínűleg ez a korábbi illusztrációknál sokkal jobban 
befolyásolta Delacroix Fausthoz készült sorozatát, amely előképének Retzsch 
munkáit szokás tekinteni. 
 
IV. 3. 1. 2. Delacroix és az „autonóm illusztráció” 
 
Még szintén Goethe életében készült el Eugène Delacroix (1798–1863) 
sorozata, amely bőven túllépett korának illusztrációs gyakorlatán és nemcsak 
esztétikai és tartalmi szempontból volt egyenrangú kísérője a szövegnek, de 
                                                 
252 Retzsch illusztrációinak jegyzékét ld. a Függelékben.  
253 Henning 1969. 8–9; Popitz 1982. 169., 176. 
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szándéka szerint autonóm megfogalmazása is. A francia művész naplóiból 
tudható, hogy a Faust-történetek már azelőtt felkeltették figyelmét, hogy 
1825-ben angliai tartózkodása alatt Londonban színházi előadáson látta volna 
a történet megzenésített változatát.254 Szintén feljegyzéseiben255 utalt arra, 
hogy ismeri Moritz Retzsch sorozatát, amely csak tovább mélyítette a 
történet iránti érdeklődését; Cornelius munkáinak ismerete azonban kérdéses, 
a szöveg és a kép viszonyának alapvető különbözősége a német és a francia 
művész sorozatai között arra utal, hogy az 1816-ban megjelent rajzokat nem 
használta inspirációs forrásként.256 A következő években Delacroix 17 rajzot 
készített a darabhoz – ezeket számos szépiával és akvarellben elkészített 
előtanulmány előzte meg –, amelyeket maga litografált a könyvkiadáshoz. 
Eredeti szándéka szerint nem is szöveg mellett jelentek volna meg művei,257 
hanem önálló „galériában”, de miután 1826-ban két krétarajzát elküldte 
Goethének, aki az Über Kunst und Altertum című folyóiratában már 1827-
ben beharangozta a műveket, az 1828-ra elkészült francia fordítás kiadásával 
kötötték egybe a sorozat bemutatását. Ugyanebben az évben Delacroix a 
párizsi szalonban kiállította festményét, amelyen Faust dolgozószobájában 
látható. Goethe az 1828-as megjelenés után két egymást követő recenzióban 
is tárgyalta a rajzokat,258 egy levelében pedig elismerő hangon nyilatkozott 
róluk.259 Noha Goethe végeredményben elégedettségének adott hangot, a 
                                                 
254 Erre a mozzanatra valamennyi, Delacroix Faustjával foglalkozó tanulmány kitér, ld. pl. G. 
Doy: Delacroix et Faust, Nouvelles de l’estampe Nr. 21. 1975. 18–23; Sinnreich 1987. 56. 
255 Sinnreich 1987. 65. (11. jegyzet). 
256 Vö. ezzel kapcsolatban F. Salomon: Die Faust-Illustrationen von Cornelius und 
Delacroix. Disszertáció, kézirat, Würzburg 1930., hivatkozik rá Sinnreich 1987. 65. 
257 Schäfer 2003. 86. 
258 Idézi: Popitz 1982. 171. 
259 „Herr Delacroix ist ein großes Talent, das am Faust die Rechte Nahrung gfeunden hat. 
[…] Die vollkommene Einbildungskraft des Künstlers zwingt uns, die Situationen so gut zu 
denken, wie er sie gedacht hat. Und wenn ich gestehen muß, daß Herr Delacroix meine 
eigene Vorstellungen bei Szenen übertroffen hat, die ich selber gemacht habe, um wieviel 
mehr werden nicht die Leser alles lebendig und über ihre Imagination hinausgehend finden.” 
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francia művész sorozata a németeknél és a franciáknál is visszhang nélkül 
maradt. 
 Közbevetőleg beszélni kell Delacroix-nak az irodalomhoz való 
viszonyáról, illusztrációs módszeréről, amely lényegében egész pályáját 
meghatározta. Rendkívül sokat illusztrált, de elsősorban nem sorozatokat 
készített, hanem klasszikus irodalmi alapanyagokból merített festményeihez 
inspirációt.260 Célja kompozícióiban nem a drámai események narratív 
megjelenítése, hanem a mindenkori tragédia csúcspontjának, a cselekménnyel 
kapcsolatos végletes lelkiállapot visszaadása volt. A magas irodalommal való 
folyamatos kapcsolata érzékennyé tette a drámai és egyben festői 
csúcspontok kiválasztására s koncentrált megjelenítésére. Delacroix 
munkásságával kapcsolatban más XIX. századi, különösen sokat illusztráló 
művészeknél is felmerül a kérdés, hogy húzható-e határvonal az illusztrációs 
sorozatokból kiemelt, önálló életre kelő, azaz autonómmá váló mű és a 
sorozatban benne ragadó kompozíció között: azáltal, hogy a művész 
műfajt/technikát vált, hogy megnöveli a méreteket és színekkel, fény-árnyék 
hatásokkal operál, háttérbe szorul-e az illusztráló funkció, s inkább válik-e a 
mű autonóm alkotássá? Az illusztrációval kapcsolatos XIX. századi 
elvárások a korabeli kritikák alapján lényegesen különböztek attól a 
felfogástól, amelyet a XX. század végétől a szöveg és kép viszonyát vizsgáló 
különböző paradigmák megfogalmaztak. Százötven évvel ezelőtt a költő 
víziójának visszaadása, a szöveg láttatása, illetve elsősorban a „lelkiállapotok 
megragadása”, a művész pszichologizáló képessége tűnt fontosnak.261 Noha 
nem hangzott el egyértelműen, a szöveg jelentette minden esetben a 
                                                                                                                              
Idézi: Christoffel 1951. 77–78; Sinnreich 1987. 65. Goethe véleményével kapcsolatos 
vonatkozó irodalommal. 
260 Christoffel 1951. 52–75; Sinnreich 1987. 56; illetve: Eugène Delacroix. 
Ausstellungskatalog der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe, hrsg. von der Staatlichen 
Kunsthalle Karlsruhe. Kehrer, Heidelberg 2003. kimerítő irodalomjegyzékkel. 
261 Széchy 1881. 
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kiindulást, s a kép elsősorban reprezentációra törekedett, s nem 
interpretációra.262 A műfaji, technikai, formai különbségeken túl, amelyek 
kézzel foghatóan is utaltak egy-egy mű autonóm karakterére, Delacroix 
irodalmi alapanyag hatására készült festményein figyelhető meg leginkább a 
reprezentáció és interpretáció közötti különbség, amelyet Rényi András egy 
Rembrandt-mű megközelítése kapcsán írt tanulmányában az illusztráció 
„produktivitásának” nevez.263  
A Delacroix-szakirodalom korábban, mind pedig az utóbbi időben is 
kiemelt helyen foglalkozott a sorozattal,264 kezdetben inkább csak abból a 
rendkívüli eseményből kiindulva, hogy a kor két géniusza, ráadásul az egyik 
francia, a másik német, együttműködéséből remekmű született. Az utóbbi 
évtizedekben Delacroix sorozatát már saját jogán elemezték, mint a szó és 
kép kapcsolatának eminens példáját, amelyben a rajz a szövegből kiindulva 
önálló, vagy ha úgy tetszik: egyenrangú alkotássá válik. Delacroix-nak a 
korábbi sorozatokhoz képest egyedi invencióját az jelentette, hogy diabolikus 
lényének hangsúlyozásával Mefisztót helyezte az események, a cselekmény 
középpontjába, aki mint a gonosz megtestesítője több szinten is befolyásolja 
a történéseket. Mefisztónak ez a kiemelt szerepe új tartalmi súlypontokat 
képez, azaz a cselekmény megjelenítésének csomópontjait is újra kellett 
fogalmaznia a művésznek.265 Delacroix úgy építette fel a jeleneteket, hogy 
azok részben minden jelképes, allegorikus tartalom nélküli akciót mutatnak 
be, a kiválasztott mozzanat ugyanakkor – a szöveg ismeretében! – elsősorban 
az esemény mögöttes tartalmára világít rá. A cselekmény maga, az 
                                                 
262 Mint Elek Artúr írja: „Illusztrálás nincsen irodalom nélkül.” Elek Artúr: Zichy Mihály, a 
könyvillusztrátor. Könyvbarátok lapja, 1928. 01. 02. 118–126. 
263 Rényi 2015. Az illusztráció produktivitása a reprezentáción túllépő interpretációra 
vonatkozik, amely nem csupán értelmezi, hanem a szó eredeti értelmében „megvilágítja” 
(illustratio) a szöveget; ez egyben szöveg és kép feltétlen egyenrangúságát is jelenti. 
264 Többek között: Meier-Graefe 1913. 107–114; Christoffel 1951. 77–85; Sinnreich 1987. 
56–65; Schäfer 2003. 86–95. 
265 Sinnreich 1987. 58–59. 
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események sora háttérbe szorul, a sorozat tulajdonképpen egy hangulatilag 
egységes additív képciklus, amelynek egyes darabjai mind ugyanannak a 
mondanivalónak a megjelenítésére koncentrálnak.266 Ez a mozzanat is arra 
utal, hogy – mint korábban elhangzott – Delacroix nem az eredeti szövegbe 
fűzött illusztrációkként képzelte művét, hanem önálló alkotásként. Mint más 
műveinél, ezúttal is irodalmi alapanyag képezte a kiindulást, de teljesen 
rendhagyó módon sorozatban fogalmazta meg azt, ami festményei esetében 
egyetlen kompozícióba is belefért. Nem volt szüksége a szöveg közvetlen 
támogatására, műve így lényegében megintcsak önálló karakterű – más 
kérdés, hogy az illusztráció XIX. századi felfogásában ebben a fizikai 
formájában képtelenek voltak a szövegtől függetlenül kezelni. Így került bele 
végül az éppen elkészülő francia fordításba, anélkül, hogy a kortársak 
számára világossá vált volna jelentősége a kor számtalan illusztrációjához 
képest.  
A narratíva ismertetése, a képi elbeszélés efféle dekonstrukciója 
mellett Delacroix a szereplők külső megjelenésével is manipulált, amikor 
képmásaikat mindenkori lelkiállapotuk tükreként ábrázolta.267 Egyáltalában a 
francia művésznél a sorozat egészében minden külsődleges mozzanat 
jelentőséggel és jelentéssel bír, a kompozíciós struktúrától kezdve a 
litográfiák rajzos hatásáig, a fény-árnyék kontrasztoktól a legapróbb tárgyak 
megjelenéséig268 szinte minden azt a rendszert támogatja, amelyben a művész 
elhelyezi mind a 17 lapját (10–13. kép). 
 
IV. 3. 2. Goethe halála után 
 
                                                 
266 Uo; Schäfer 2003. 86. 
267 Uo. 61–62. 
268 A kompozíció, a profilok alakváltása, a fény-árnyékkal való játék beható elemzését ld. 
Schäfer 2003. 87–91. A litográfia mint sokszorosító eljárás használatának jelentőségéről ld. 
Meier-Graefe 1913. 110; Christoffel 1951. 81–82; Schäfer 2003. 90. 
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Az 1830-as években nem csökkent a Faust-illusztrációk száma, sőt, miután 
megjelent az első, szöveg közé fűzött illusztrációkkal díszített kötet,269 a 
kiadók a Faust-díszkiadásokban olyan anyagi lehetőségeket láttak, amelyeket 
feltétlenül ki akartak aknázni. Nem utolsó sorban megrendeléseikre Faust 
történetéhez rendkívül nagy számban készültek továbbra is sorozatok 
közvetlen illusztrációként, de önálló kompozíciók is születtek.270 
 
  IV. 3. 2. 1. Galéria kicsiben és nagyban  
  
Az illusztrációk sorából következőként Wilhelm von Kaulbach (1805–1874) 
Fausthoz készült illusztrációit emelem ki, amely több szempontból is 
érdekes: egyrészt rendhagyó mivolta, másrészt Liezen-Mayer Sándorra 
gyakorolt lehetséges hatása miatt. Kaulbach Cornelius tanítványa volt, 
munkásságában két műfaj jutott jelentős szerephez: a monumentális festészet 
és az illusztráció – éppen a Faust kapcsán e két dolog átfedésbe is került. 
1830 és 1835 között az újjáépülő müncheni királyi palota (Königsbau) 
épületeinek kifestésén271 dolgozott a legtöbb müncheni festő, a fejedelmi 
megbízásban részt vett többek között Cornelius, Schnorr von Carolsfeld, 
Moritz von Schwindt, Wilhelm Lindenschmit, Johann Georg Hiltensperger – 
később valamennyien a müncheni képzőművészeti akadémia, így a következő 
művészgenerációk oktatói voltak. Kaulbach megbízása a királynő három 
szobájának fal- és mennyezeti freskóira vonatkozott, amelyeket német költők 
verseihez készült kompozíciókkal kellett díszíteni. A trónteremben, a 
szalonban és a hálószobákban Goethe verseihez 36 illusztráció készült, ebből 
                                                 
269 1836-ban Cottánál, vö.: Boehn 1924. 108; Henning 1969. 11. 
270 Boehn 1924. kronológiában tárgyalja ezeket: 71–72., 87–92., 114–117; Wegner 1962. 71–
90; Daube-Schakat 1990. 
271 A müncheni uralkodói rezidencia dekorációjának részletes bemutatása: Gerhard Hojer: 
Die Prunkappartements Ludwig I. im Königsbau der Münchner Residenz – Architektur und 
Dekoration. Hugendubel, München 1992. 
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négy a Fausthoz.272 Ez azt jelentette, hogy az illusztráció ebben az esetben a 
monumentális freskófestészet műveiben jelent meg; a Faust addigi, 
standarddá vált jelenetei közül négy Kaulbach interpretációjában óriási 
méretben, dekoratív céllal valósult meg. Az elbeszélés éppen ezért töredékes, 
a kiragadott jelenetek nem illusztrációs, hanem dekorációs szándékkal 
kerültek a falra. A négy mű ugyanakkor autonómiára sem törekszik, a díszítő 
funkció mellett elsősorban a „nemzeti” irodalom és az uralkodói 
reprezentáció összetalálkozása a fő céljuk. Valóságos, szövegreferenciális 
illusztrációs szándékról ebben az esetben nem lehet szó.  
 Kaulbach illusztrátori tevékenysége majdnem két évtizeden keresztül 
szinte felülmúlta történeti, illetve monumentális festészeti munkásságát.273 
Produktivitásával egyenlő mértékben volt rá jellemző a gondos kivitelezés, 
idilli, szentimentális irodalmi megközelítést tulajdonítanak neki.274 
Érdekesség, hogy valójában soha nem készített komplett illusztráció-
sorozatot a Fausthoz. 1836-ban Cotta tizenkét acélmetszettel – tehát az egyik 
legújabb technikával – illusztrált díszkiadást tervezett, amelyet Kaulbachhal 
rajzoltatott volna, ez a terv azonban nem valósult meg.275 1841-ben szintén 
Cottánál jelent meg Gallerie zu Goethe’s sämtlichen Werken címmel az az 
acélmetszetben készült sorozat, valójában kép-gyűjtemény, amelyet 
Kaulbach és tanítványai készítettek Goethe különböző műveihez. A 
kompozíciók ebben az értelemben különös átmeneti állapotot képeztek az 
önálló mű és az illusztráció között, hiszen az album összeállításához 
semmilyen pretextust nem használtak fel, a szövegreferencialitás gyakorlati 
hiánya, az illusztráció eredeti szándékának eltorzítása a monumentális 
freskókhoz hasonlítja ezeket az „illusztrációkat”. Az egyes lapok 
                                                 
272 Wilhelm Kaulbach Faust-illusztrációinak jegyzékét ld. a Függelékben. 
273 Ostini 1906. 104. 
274 Wegner 1962. 79; Henning 1969. 11; Daube-Schakat 1990. 
275 Forster-Hahn 1990. 512. 
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létrejöttében nyilván szerepet játszott az eredeti szöveg, de a „galéria” mint 
mű-gyűjtemény276 az illusztráló szándéktól eleve távol állt. Kaulbach több 
ilyen galériát is összeállított: Shakespeare és Schiller mellett éppen Goethe-
galériája (1865) volt a legismertebb, a szakirodalom szerint277 a XIX. század 
hatvanas és hetvenes éveiben általános közismertségnek örvendett. A Faust 
alakját némiképp heroizáló galéria 21 lapból állt, amelyek 1857 és 1864 
között készültek (14–15. kép). Eredetileg a Goethe’s Frauengestalten cím 
alatt jelent volna meg, de végül nem minden kompozíció ábrázolt 
nőalakokat.278 A galéria átmeneti műfaja bármely pretextust csak olyan 
ürügyként használt, amelyhez sem formai, sem tartalmi szinten sem kell 
kötődni, a szöveg olyan kiindulást jelentett, amellyel a kép-összeállítás végül 
semmilyen értelmi viszonyban sem állt. A freskókhoz hasonlóan a galéria 
lapjai sem nevezhetők végső soron illusztrációnak, mivel a szöveghez való 
viszonyt – annak akár csak fizikai távolsága miatt is – ők maguk bontják fel; 
alárendeltség vagy egyenrangúság itt nem merül fel, hiszen nincs mihez 
viszonyítani.279 
 Mégis úgy tűnik, hogy Liezen-Mayer Faust-illusztrációi mások 
mellett elsősorban Kaulbach munkáiból merítettek – legalábbis ami a nőalak 
központi, kiemelt szerepét illeti. Erre a dramaturgiai sajátosságra még 
visszatérünk.  
                                                 
276 Forster-Hahn picture storiesnak nevezi ezeket a grafikai ciklusokat. Forster-Hahn 1990. 
512. Vö. még ezzel kapcsolatban Timm 1986. 135. kat. 106. 
277 Ostini 1906. 98; Popitz 1982. 172; Daube-Schakat 1990. 
278 Vö. ezzel kapcsolatban: Lützow 1866. A korabeli kritika szerint Goethe a női lélek, a nő 
lényegének legértőbb tolmácsolója, Kaulbach pedig ennek vizuális megfogalmazásában volt 
a legjobb, akár függetlenül bármely goethei szövegtől is. 
279 A „galéria” sajátos műfajában az eredeti szöveg és a kép közötti viszonyra még leginkább 
a koreferencialitás jellemző, amely Kibédi Varga Áron rendszerében azt jelenti, hogy 
ugyanarra az eseményre vonatkozva, de egymástól függetlenül léteznek. Kibédi 1997. 307. 
Mivel ezekben az esetekben a szövegreferencia szándéka fel sem merül, ezek a mini 
képgyűjtemények (Sammelband) ténylegesen képek gyűjteményei, kisméretű műlapok, 
lényegében díszkártyák. Ugyanakkor a sokszorosítás alapját képező rajzok mégiscsak 
szigorúan a szöveget használták kiindulásképpen, rajzsorozatként interreferens 
illusztrációnak kell őket tekinteni. 
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IV. 3. 3. Illusztrációk a század közepétől 
 
Míg a Goethe életében készült illusztráció-sorozatok elsősorban a szövegre 
vonatkoztatva működtek és inkább a Faust illusztrációs kánon kiépülésének 
tanúi, a század negyvenes éveitől kezdve a művek már nem csupán a 
szövegből indultak ki, hanem rájuk rakódott a kor valamennyi, a recepciót 
jelentősen befolyásoló eleme, úgy is mint politikai-társadalmi események, 
tudományos felfedezések, kultúrát befolyásoló tényezők. Ezért állapítja meg 
Wegner, hogy általában a Goethe-kép, és speciálisan a Faust 
interpretációjának változása a XIX. századi szellemtörténet egy szelete is 
egyben.280 Az illusztrációs sorozatok különböző okoknál fogva ekkortól 
szakadnak el a művész eredeti szándékának keresésétől és megértésétől, 
ekkortól kezdve válik az aktualizálás gyakoribbá, azaz az eredeti szöveghez 
készült egyes képek aktuális események befolyása alatt módosítják a 
korábban kialakult ikonográfiai típusokat, sőt az egész sorozat standardját. 
 
  IV. 3. 3. 1. A politika szolgálatában 
 
A robbanásszerűen megnövekedett könyvkiadásnak Goethe halála után már 
nem állta útját a szerzőnek tett ígéret, és szinte tömegével jelentek meg a 
Faust illusztrált kiadásai újabb és újabb rajzolók munkáival. Ezek legnagyobb 
számban a recepciótörténet egyik fejezeteként inkább a populáris kultúra 
részét képezik – mintegy képregények a hőskorból, adott cselekménnyel – s a 
társadalom szélesebb rétegeinek ízlését reprezentálták, s kevésbé a szó és kép 
viszonyában beálló változások tanúi. A Faust recepciójának, az egyes 
szereplők értelmezésének fordulatai azonban ezekben a tömegkultúrát 
                                                 
280 Wegner 1962. 88. 
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tükröző kiadványokban is megjelentek. A cselekmény hangsúlyai eltolódtak, 
de elsősorban a főbb alakokat az eredeti intencióhoz képest – aktualizálva – 
már másként interpretálták: Mefisztót démoni, gonosz alak helyett érdekes, 
férfias hősként jelenítették meg, Margit az ártatlan áldozatból a korai 
nőmozgalmak öntudatos képviselőjévé vált; Faust pedig gondolkodó 
emberből a tettek emberévé és legfőképpen a germán nép szellemi hősévé 
alakult át, a tevékeny német ember allegóriájává, az egész történet pedig 
mintegy nemzeti eposszá.281 A kutatás a XIX. század közepének történeti 
szituációjával magyarázza a Faust értelmezésének alakulását.282 A korszak 
politikai mozgalmai, a nemzeti egység megteremtésének gondolata – 
aktuálpolitikai események – az emberi közösségi eszme megnyilvánulásának 
tekinthetők s ezen a nyomvonalon haladva eljuthatunk a Faustig, amely 
végeredményben, különösen a második részével együtt e politikai törekvések 
szolgálatába állítható.  
 Párhuzamosan és ezzel összefüggésben megindult Goethe Faustjának 
tudományos feldolgozása, az első és a második rész külön és együttes 
értelmezése. Ezek elterjedése és szaporodása is befolyásolhatta az 
illusztrációkat készítő művészeket,283 bár az összefoglaló művek a XIX. 
század második felének illusztrációi közül nem szívesen emelnek ki egyet 
sem, arra hivatkozva, hogy ez a Faust-sorozatok történetének legsivárabb 
                                                 
281 Forster-Hahn 1990. történeti áttekintésének lényege, hogy a Faust megjelenése után 
szinte azonnal a különböző aktuális politikai szándékok eszközévé vált; ez a tendencia a 
század hatvanas-hetvenes éveitől nyilvánvaló, amikor az európai nagyhatalmi játszmákban a 
nemzeti eposszá előléptetett mű és hősei szimbolikus reprezentánsai az éppen adódó 
törekvéseknek. A tanulmány felsorakoztatja az egymást követő Faust-illusztrációkat, s 
egybeveti őket bizonyos forrásokkal, ám hiteles indoklással adós marad.  
282 Wegner 1962. 88–89. idézi Tillét és J. Petersent, az őt követő tanulmányok e 
hivatkozásokat mind átveszik.  
283 Természettudományos értelmezések éppúgy napvilágot láttak, mint irodalmi, filozófiai, 
esztétikai értelmezések. A német nyelvű irodalom ezzel kapcsolatban szinte felmérhetetlen, 
de más nyelveken is fontos tanulmányok jelentek meg. Ezek összefoglalása azonban még 
mindig Henning 1976. 
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korszaka.284 Az akadémikusnak nevezett művészek sorban elkészítették 
Faust-illusztrációikat, Liezen-Mayer mellett pl. Gabriel Max, Ary Scheffer, 
Karl Spitzweg, de rajtuk kívül számos olyan művésznév is felbukkan, akik a 
mai és nem német befogadó számára teljesen ismeretlenek. A század ötvenes-
hatvanas-hetvenes éveiben készült sorozatokat Max von Boehn így írta le: 
„…ezek az illusztrációk már azt a harmadkézből származó, hiteltelen, 
historizáló kosztümös stílust képviselik, amely szentimentalizmussal és 
hangos pátosszal van teli, s amellyel századunk mind Németországban, mind 
Franciaországban egyre inkább távolodik a költemény eredeti lényegétől.”285 
Boehn 1924-ben megjelent monográfiája alapvetően befolyásolta az összes 
további történeti vagy monografikus Faust-összefoglalást, amelyek 
értékítéleteiket szinte kivétel nélkül e kötet nyomában alakították ki. Ennek 
megfelelően ebből a korszakból a korábban, illetve későbben keletkezett 
illusztrációkhoz képest senki nem emel ki egyetlen művészt sem, s inkább 
örömmel térnek rá az angolok, illetve német nyelvterületen a Jugendstil által 
meghozott könyvművészeti, tipográfiai újításokra, amelyek később a Faustot 
is érintették. 
Néhány, a Faust értelmezésében, vagy esztétikai megközelítésében 
fordulatot jelentő sorozatot azonban érdemes kiemelni ebből az időszakból, 
főként azért is, mert Liezen-Mayer számára már ezek is közvetlen előképül 
szolgálhattak. A nagy példányszámú, tömeges használatra előállított Faust-
kiadásokkal szemben, amelyek rutinból megrajzolt illusztrációkat 
tartalmaztak, álltak a díszkiadások, amelyek exkluzivitásukkal, nagy neveket 
felvonultató, pompás kivitelükkel végső soron szintén az anyagi haszon 
reményében jöttek létre. 1854-ben Cotta monumentális kiadványát végül nem 
                                                 
284 Wegner 1962. 90; Henning 1969. 12; Popitz 1982. 172. 
285 Boehn 1924. 167. [„…verkörpern bereits jenen unglaubhaften Kostümstil eines 
Historismus aus dritter Hand, der erfüllt ist von Sentiment und hallender Pathetik, mit denen 
sich, wie in Deutschland, so in Frankreich, das fortschreitende Jahrhundert mehr und mehr 
vom Wesen der Dichtung entfernte.”] 
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Kaulbach, hanem tanítványa, Engelbert Seibertz (1813–1905) illusztrálta. E 
kompozíciókban az eddigiekhez képest egészen újfajta megközelítés 
figyelhető meg: a művész a legtöbb illusztrációban minden felesleges 
részletet elhagyott, csak az élénk gesztusokkal operáló alakokra koncentrált. 
A szöveghez való kötődés, annak leíró vagy cselekményes részeihez 
kapcsolódás csak nehezen érhető tetten. Valószínűleg ez a zsánerszerű 
részleteket elhagyó, koncentrált előadásmód keltette azt a benyomást, hogy 
Faust töprengőből cselekvő emberré vált, s a kritika Seibertz sorozatát ebből 
a szempontból fordulópontként értékelte a Faust-illusztrációk történetében – 
párhuzamba állítva ezt a már említett aktuálpolitikai eseményekkel.286 A 
nyomtatásban fametszetként jelentek meg a rajzok, s a metszők mintha 
szándékosan nem törekedtek volna kidolgozott részletekre. Ezen felül a 
sorozat egyes darabjai esztétikai szempontból szinte semmilyen 
összetartozásra utaló elemet nem mutatnak, némelyik a régi német 
művészetet idézi meg, mások igen hangsúlyos ornamentális keretben 
jelennek meg, megint mások arabeszkekből épülnek fel, vagy mindezek 
egyetlen illusztrációban keverednek (16. kép).287 
A másik fontos sorozat, amely valószínűleg csak töredékes 
galériaként látott napvilágot, August von Kreling (1819–1876) nevéhez 
köthető.288 A nürnbergi rajziskola igazgatójaként tett szert erre a megbízásra, 
sorozata az 1870-es évek első felében készült. Az őt közvetlenül megelőző 
Seibertz rajzaival ellentétben Kreling teljesen kifejtett, akadémikus műveket 
készített: kompozicionális szempontból kifogástalanok, a vonalak, arányok, a 
különböző anyagok, drapériák kialakítása a legmagasabb képzettségről 
                                                 
286 Wegner 1962. 88; Popitz 1982. 170; Forster-Hahn 1990. 517–518. Szintén egymástól 
örökölt megállapítás, lényegi indoklás nélkül. Meg kell jegyezni, hogy ez az általam 
megismert irodalom egészére jellemző: egy-egy sarkalatos tétel kritikai hozzáállás nélkül 
hagyományozódik valamennyi Fausttal foglalkozó szakirodalomban. 
287 Engelbert Seibertz Faust-illusztrációinak jegyzékét ld. a Függelékben. 
288 A MTA Kézirattárának Elischer-gyűjteményében megtalálható ez az 1876-ban megjelent 
kisméretű mappa. Címe: A. v. Kreling’s Faust-Cyclus.  Ltsz.: K 120/9 
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tanúskodik. Nem takarékoskodott a részletekkel sem: a tárgyi kellékeken 
kívül sokalakos statisztéria lepi el jeleneteit.289 Komplett ábrázolásokat 
láthatunk, amelyek a szöveg vonatkozó részeit maximálisan igyekeztek 
beépíteni, míg a művész formailag a történeti festészet eszköztárára 
hagyatkozott. A számos részlet között akad, ami nem a szövegre vonatkozik, 
hanem mondhatni „felesleges” elem. Kreling nem a Kaulbach-féle 
monumentális dekorációra és kartonfestészetre utaló akadémizmus, hanem a 
színpadszerűbb, Pilotyn nevelkedő, formalista, de a drámát éppen úgy 
fokozni képes iskolát követette, mint Liezen-Mayer. Míg Seibertz 
lecsupaszított, koncentrált művei a szöveg nélkül lényegesen nehezebben 
volnának értelmezhetők, Kreling sorozatának lapjai önmagukban, adott 
esetben autonóm festményként, sőt zsáner műfajú kompozíciókként is 
megállják a helyüket (17–23. kép). És leginkább ez az a mozzanat, amelyben 
Liezen-Mayer Faustjának közvetlen előfutáraként tekinthetünk rá.290 
  
IV. 3. 3. 2. A Faust illusztrálása a müncheni művészek 
számára 
 
A müncheni művészeti életben egy-egy illusztrációra vonatkozó megbízás 
rangot jelentett. Ennek több oka is volt; elsődlegesen ismét az olvasás és 
ezzel párhuzamosan az illusztrálás forradalmára,291 a könyvkiadás 
robbanásszerű megnövekedésére kell hivatkozni, amely jövedelmi 
szempontból tulajdonképpen pótolta, helyettesítette a korábbi évtizedekben 
jelentősen háttérbe szoruló egyházi megrendeléseket. Mint korábban már 
utaltam rá, ezek megfogyatkozása a művészek társadalmi pozíciójának, 
                                                 
289 Kreling kompozícióinak a kor színházi gyakorlatával való kölcsönhatásáról ld. Timm 
1986. 136., kat. 108.  
290 Boehn 1924. Kreling és Liezen-Mayer sorozatát egyszerre tárgyalja, mint két egymástól 
elválaszthatatlanul egyformát. 122–127. 
291 Vö.: Papp 2012. 36–45. 
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helyzetének megváltozásával járt, s az akadémiákon folyamatosan képzett, 
onnan egyre nagyobb számban kikerülő művészeket a könyvkiadás bőven 
ellátta megrendeléssel. A század harmincas éveiben a müncheni Residenz (az 
uralkodói rezidencia épületkomplexuma) dekorációinak elkészítése 
tulajdonképpen jelképes abból a szempontból, hogy a programadók és a 
legnevesebb mesterek az uralkodói megrendeléseknek eleget téve a 
reprezentáció legalkalmasabb eszközének már nem a XVIII. század nagy 
allegóriáit, hanem a nemzeti irodalom klasszikusainak, sőt kortársainak 
illusztrálását tartották. Ezáltal az illusztráció, azaz valamely irodalmi szöveg 
képekkel való díszítése egyrészt szétfeszítette addigi kereteit, kilépett a 
könyvekből és monumentális formában is testet öltött, másrészt éppen ennek 
révén még erősebb legitimációra tett szert.292 
A másik oka a mű maga; a Faust recepciótörténetéből293 kiderül, hogy 
már megszületésétől kezdve milyen jelentős hatást gyakorolt a magas 
művészetektől kezdve a populáris kultúra minden területéig. E tanulmánynak 
a színházi megjelenés körülményei, majd európai elterjedése nem témája, 
ugyanakkor ennek hatása nem hanyagolható el, különösen hogy nemcsak 
német nyelvterületen, de nem sokkal később Európa számos színpadán 
játszani kezdték a művet.294 Emellett az irodalomban továbbra is hatott, 
                                                 
292 Az 1830-as évek második felében egy másik jelentős uralkodói székhelyen is német 
költők műveihez kapcsolódó illusztrációs program kapott helyet a falakon: Maria Pavlovna 
nagyhercegnő Weimarban a dísztermeket Goethe, Schiller, Wieland és mások műveihez 
készült illusztrációkkal dekoráltatta, a kivitelező Bernhard Neher (1806–1886) volt. Ld. ezzel 
kapcsolatban: Boehn 1924. 101–104. 
293 Boehn 1924; Henning 1976. 
294Goethe Faustjának színházi bemutatójára csak mintegy húsz évvel a mű megjelenése után 
került sor. A halogatás eszmei okairól, az illusztráció-sorozatoknak a jelmezek és a díszletek 
kialakításában játszott szerepéről több kötet is szól, az általam ismert összefoglalók is 
kitérnek e bonyolult viszony vázlatos ismertetésére. Vö.: Boehn 1924. 33–50; Henning 1969. 
9; Henning 1993. 277–282. Érdemes megemlíteni Zichy Mihály Az ember tragédiájához 
készült sorozatát, amely korának színházi előadásaira nagyjából hasonló szituációban 
hasonló hatást fejtett ki. Ld. ezzel kapcsolatban: F. Dózsa Katalin: A Zichy-féle Ember 
tragédiája-díszletek. In: Zichy Mihály. A Zichy Mihály Emlékmúzeum kiállításának kísérő 
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illetve zeneszerzőket ihletett meg, a történet mondanivalója folyamatos 
újragondolásra – recepcióra – késztette a mindenkori kortársakat. 
A késztetést a Faust illusztrálására valamennyi német művész 
érezhette. „A Piloty-iskola egyik elsőrendű feladata volt a Faust illusztrálása” 
írja Dénes Tibor Liezen-Mayerről szóló cikkében,295 amelyből azonban nem 
derül ki, hogy miért tette ezt a megállapítást; de hogy a Münchenben tanuló 
és dolgozó művészek számára valószínűleg tényleg külön jelentőséggel is 
bírt, az az addigi illusztrálók személyével függhet össze. Cornelius nyomában 
Wilhelm von Kaulbach, a müncheni festészet a század közepén 
vitathatatlanul legnagyobb hatású alakja döntően befolyásolta a korszak 
illusztrációs kedvét. Nagyon erőteljes illusztrációs tevékenysége, amire első 
monográfusa296 is felhívja a figyelmet, és amelynek gyakorlatilag 
közismertségét, népszerűségét köszönhette, példaként szolgálhatott minden 
festőtársa és diákja számára. A már említett Goethe-Gallerie az ő irányítása 
mellett, tanítványai részvételével készült. Külföldiek számára erre az 
időszakra a Faust talán már „túl német” volt, olyan mű, amelyet egyetemes 
mondanivalója ellenére a korszak már túlságosan kiaknázott. Európa más 
országaiban is készültek Faust-illusztrációk, de ezek inkább éppen egyetemes 
mivoltára rezonáltak.297 
Ennek fényében még érdekesebb, hogyan jutott Liezen-Mayer Sándor 
a Faust-illusztrációkra vonatkozó megbízáshoz, amely az 1870-es évek 
legreprezentatívabb kiadványát eredményezte, s éppen ehhez a megbízáshoz, 
amely ötven darabból álló sorozatával az egyik legátfogóbb interpretációs 
lehetőséget kínálta az illusztrálást végző művész számára. 
                                                                                                                              
katalógusa. Szerk.: Róka Enikő, Csicsery-Rónay István. Occidental Press, Budapest 2001. 
96–105. 
295 Dénes 1932. 17. 
296 Ostini 1906. 104–107. 
297 Wegner 1962. 90–97. 
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V. Liezen-Mayer Sándor Faust-illusztrációi 
 
V. 1. Liezen-Mayer Sándor illusztrációs tevékenysége 
 
Liezen-Mayer Sándor a XIX. századi magyar festészet egyik érdekes alakja, 
akinek technikai, kompozíciós szempontból hibátlan kivitelű festményei 
szervesen illeszkedtek a század második felének művészetébe, 
munkásságának számos részlete azonban még ma is felderítetlen.298 Életéről 
a két világháború közötti művészettörténet-írás egy doktori disszertáció299 
formájában emlékezett meg; pályafutásáról több eltérő, akár egymásnak 
ellentmondó adat is ismert, oeuvre-katalógusa vélhetőleg nem teljes.300 Bár a 
müncheni művészeti életben akadémiai tanárként hangsúlyosan jelen volt, a 
kortárs német kritika éppen akadémiai tevékenysége miatt nem emlékezett 
meg róla súlyának megfelelően, a magyar kritika pedig azért mellőzte, mert 
Benczúrral ellentétben külföldön maradt és nem is igyekezett a hazai 
színtéren maradandót alkotni. A XX. század hetvenes-nyolcvanas éveinek 
történeti összefoglalóiban a nemzeti romantika és az úgynevezett történeti 
realizmus hivatalos kibontakozásának idejére eső munkásságának 
köszönhetően helyet kapott Székely Bertalan, Benczúr Gyula, Wagner 
Sándor, Szinyei Merse Pál, a Münchent megjárt első generáció tagjai között, 
ám mivel munkássága csak néhány mozzanatában kötődött 
Magyarországhoz, leginkább a kánon szélére szorult. Ennek oka valószínűleg 
abban is kereshető, hogy a korabeli magyar kritika nem igazán tudta 
eldönteni, mit kezdjen az egyes hírek szerint301 magyarságához ragaszkodó, 
                                                 
298 Életrajzát ld. a Függelékben. 
299 Benkó 1932. 
300 Uo. 47–58. Ebből hiányoznak többek között a Fausthoz készült kartonok, amelyek közül 
a szerző csak azokat említette, amelyeket fellelhetett. A metszetek előképéül szolgáló kész 
rajzok tartózkodási helye ismeretlen. A katalógusban a vázlatkönyvek sincsenek felsorolva. 
301 Paur 1900. 137; Elek 1939. 
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ugyanakkor életében mindvégig német földön tevékenykedő művésszel, aki a 
többi magyar történeti festővel ellentétben históriai kompozícióin nem 
feltétlenül részesítette előnyben a magyar témákat, ráadásul rendkívüli, már-
már gyanúsan hiteles átéléssel volt képes a német irodalom csúcsműveinek 
illusztrálására is. A róla szóló magyar cikkek némelyikében302 visszatérő 
mozzanat, hogy elvesztette magyarságát, sőt német részről303 az is elhangzik, 
hogy egyenesen németté lett. Festészetének megítélése is ugyanilyen 
ellentmondásos, ugyan mindenki elismerte tehetségét, de Malonyay Dezső 
például kifejezetten gunyoros hangon írt azzal kapcsolatban, hogy Liezen-
Mayer „problémamentes” pályafutása milyen festményeket eredményezett: 
„a publikum elé kissé mindig túlságosan kiöltözik”.304 Piloty tanítványaként 
hol színérzékének fejlettségéről, hol annak teljes hiányáról írnak.305 
Mindenesetre színérzékének kapcsán kerül szóba rajzművészete: 
egybehangzóan kivételes tehetségű rajzolónak, illetve született illusztrátornak 
tartják. Kétségtelen, hogy illusztrációs tevékenysége emelte ki őt a kor 
kiválóan képzett történeti festőinek sorából, s noha a hazai köztudatban 
elsősorban a nagy Szent Erzsébet-kép festőjeként él, rajzai, kartonjai és 
kompozíciós vázlatokban fennmaradt sorozatai nemcsak igazolják az ismert 
festmények alkotójának tehetségét, de azok alapján a XIX. század, az 
illusztrációk nagy korszakának jelentősebb művészei közé is sorolható.  
Megrendelésre készülő illusztrációkat valószínűleg már a hatvanas 
évek második felétől, tanulmányai befejezése után kezdett rendszeresen 
készíteni. 1868-ban jelent meg Szokoly Viktor szerkesztésében Pesten a 
Honvédalbum, amelynek illusztrációit fiatal művészekre bízták, akik 
valamennyien külföldön tanultak: Wagner Sándor és Liezen-Mayer mellett 
                                                 
302 Széchy 1881. 403; Szana 1887. 178; Lyka 1900. 99; Szana 1901. 142–143; Malonyay 
1905. 73; Lázár 1922. 
303 Barta-Schlüter 1940. 
304 Malonyay 1905. 77. 
305 Széchy 1881. 404; Lázár 1922. 74., illetve Lyka 1900. 98. 
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többek között Benczúr Gyula, Munkácsy Mihály, Szinyei Merse Pál vett 
részt.306 Ilyen típusú, elsősorban a kijelölt témához és kevésbé egy adott 
szöveghez kötődő díszkiadások a következő évtizedekben nagy számban 
jelentek meg.307 Az illusztrációk sohasem egy művész nevéhez kötődtek, 
hanem szinte minden esetben ugyanaz a társaság, a korabeli magyar festészet 
élvonala vett részt a munkában. Liezen-Mayer az 1880-as évekig 
folyamatosan eleget tett itthoni kisebb-nagyobb, elsősorban illusztrációkra 
vonatkozó megbízásoknak, így például több Petőfi-kiadás illusztrálásában is 
részt vett.308 Münchenben első illusztrációs munkái Shakespeare műveihez 
készültek. Az 1869-es I. nemzetközi kiállításon Münchenben két portré 
mellett egy harmadik festménnyel is szerepelt, ez utóbbi Shakespeare 
Cymbeline című művéhez készült illusztrációjának olaj-változata.309 Az 
MNG adattárában a Szinyei Merse Pál hagyatékából származó, 1875-ös első 
kiadású Shakespeare-sorozatban310 megtalálható ez a fametszetű illusztráció. 
Ennek alapján viszont valószínűsíthető, hogy az MNG festészeti osztályán 
őrzött Alvó nő című festmény311 az illusztráció egy továbbfejlesztett, 
festményben is megfogalmazott változata, tehát már első illusztrációit is 
festmények inspirációs forrásaként használta. Mivel az akadémiai esztendők 
utáni, nem történeti festményeinek pontos datálása források hiányában igen 
nehéz, ezért nem határozható meg, hogy a Fausthoz kapcsolható festmények 
az illusztrációkra vonatkozó megbízások előtt vagy után készültek-e, 
                                                 
306 Wagner 1987. 136. 
307 Ld. 204. jegyzet. 
308 Illusztrációi jelentek meg az 1878-ban, majd az 1889-ben az Athenaeum kiadónál 
megjelent díszkiadásokban, ld. Nagy 1953. 152–153; Wagner 1987. 139. 
309 A müncheni kiállításon szereplő három mű: kat. 799., kat. 816., kat. 970. 
310 Shakespeare’s dramatische Werke übersetzt von August Wilhelm Schlegel und Ludwig 
Tieck. Hrsg. von Richard Gosche und Benno Tschischwitz. Erste illustrierte Ausgabe. 8 Bde, 
G. Grote’sche Verlagsbuchhandlung, Berlin 1875. MNG Adattár, Szinyei Merse Pál 
21784/1983/26. 298–299. Ugyanebben a sorozatban találhatók Wagner Sándornak a Julius 
Caesarhoz készült illusztrációi is, 21784/1983/22. 
311 Alvó nő, MNG ltsz.: FK 7558. 
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mindenesetre valószínűsíthető, hogy a Faust, annak is elsősorban főhősnője 
már igen korán foglalkoztatni kezdte.312 Vázlatfüzetei alapján, amelyekben a 
Faust jeleneteihez készített tanulmányok elvegyülnek más illusztrációkkal, 
például a Macbeth vagy a Csipkerózsika darabjaival, vagy későbbi 
festményeinek kompozíciós terveivel, nem állapítható meg a művek 
kronológiájával kapcsolatban semmi bizonyos. Ugyanakkor egészen 
pontosan tudható – bár csupán egyetlen forrás313 említi –, hogy a berlini 
Grote Verlag 1869 óta megjelenő Faust-kiadásában Liezen-Mayer egy-két 
grafikával részt vett. A korábban említett Shakespeare-kiadás szintén ennél a 
kiadónál látott napvilágot, hat évvel később. 
Első igazán fontos és nagy illusztrációs munkája a hetvenes évek első 
felében Goethe Faustjának illusztrálása volt, amellyel 1876-ra készült el, az 
ötven rajzot tartalmazó kötet ugyanebben az évben jelent meg a müncheni 
Theodor Stroefer kiadónál. 1878-ban a Faust után, a nagy sikerre való 
tekintettel egy következő klasszikus, Schiller Das Lied von der Glocke című 
művét illusztrálta 17 jelenetből álló sorozatban.314 A Stroefer kiadó szinte 
szemérmetlenül ugyanazt a receptet alkalmazta, mint a Faustnál: Liezen-
Mayer illusztrált, Rudolf Seitz az ornamenseket készítette, a metszők csapata 
is ugyanazokból a tagokból állt.315 A költemény könnyen ábrázolható képek 
sora – a harangöntés előkészületei, egyes fázisai, illetve ezeknek az emberi 
élet szakaszaival való párhuzamba állítása. A Fausthoz hasonlóan Schiller e 
műve is a nagy klasszikusok közé tartozik, amelyet a XIX. században igen 
                                                 
312 Dénes közlése szerint már bécsi tevékenységének megkezdésekor (1870) is foglalkoztatta 
a darab illusztrálása. Miután megismerkedett leendő feleségével, őt választotta Margit 
modelljévé. Dénes 1932. 17. 
313 Henning 1993. 290. 
314 Eredeti rajzok a Magyar Nemzeti Galéria grafikai osztályán, ltsz.:1898-263/1–20, a 
sorozathoz készült vázlatkönyv ugyanott, ltsz.: 1905-1583. 
315 Das Lied von der Glocke. Illustriert in 17 Compositionen von Alexander von Liezen-
Mayer. Ausgeführt in 6 Lichtdrucken aus Fr. Bruckmann’s art. Anstalt und in 11 
Holzschnitten von W. Hecht. Theodor Stroefer’s Kunstverlag, München 1879. 
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sokan illusztráltak.316 Liezen-Mayer munkája megjelenését követően 
rendkívül népszerű volt, ez kiderül a korabeli recenziókból.317 Ugyanakkor e 
sorozat megítélése mintegy száz évvel később már az ellenkezőjére fordult, 
éppen azok az erények, amelyek a kortársak számára különösen értékesek 
voltak, később a kritikus utókor számára már a művész értetlenségének 
tanúbizonyságai.318 Schiller és Goethe után egyebek mellett Shakespeare 
drámái következtek, Wagner Sándorral közösen.319 Ezekről elsősorban 
vázlatai között található tanulmányokból, kompozíciós tervekből lehet tudni, 
sokszorosított formában nem találkoztam velük. Mások mellett a Macbeth-
hez készített több vázlatot320 is; ez azért tűnhet fontosnak, mert Lady 
Macbeth alakjához Delacroix ismert festményét használta közvetlen előképül 
(Beaverbrook Art Gallery, Canada). Ebből arra lehet következtetni, hogy 
egyrészt ismerte a francia festő munkásságát – ezzel majd a Faust-
illusztrációk tárgyalása során is foglalkozom –, másrészt pedig illusztrációi 
megalkotásában adott esetben használt előképeket. 
Illusztrációs tevékenysége jelentősen befolyásolta festészeti 
munkásságát is. Míg Delacroix az irodalmi műveket használta 
kiindulásképpen, addig Liezen-Mayer inkább saját illusztrációiból merített 
számos festménye esetében. Már a Faustnál is megfigyelhető, hogy Margit 
alakja kilép a sorozat keretei közül és több önálló festmény témáját képezi. 
Ezek keletkezési ideje nem határozható meg pontosan, valószínűleg a 
                                                 
316 Schiller legtöbbet illusztrált verseinek rövid összefoglalása Grabner 2007. 60–64. 
317 N. n.: Schiller’s Lied von der Glocke. Die Graphischen Künste, 1879. I. 9; N. n.: 
Schiller’s Lied von der Glocke. Die Graphischen Künste, 1880. II. 56. Köszönöm Kovács 
Ágnesnek, hogy felhívta a figyelmemet ezekre a cikkekre. 
318 Timm 1986. 190–192. E katalógusban a Liezen-Mayer-féle Glocke-rajzokkal 
kapcsolatban rendkívül lesújtó véleményt fogalmaz meg a szerző, amelynek lényege, hogy a 
művész zsánerszerű jelenetei a költemény eredeti intenciójának teljes félreértéséről 
tanúskodnak. 
319 Wagner Sándorral pályafutása párhuzamosan futott, szoros munkatársi kapcsolatukat 
barátságuk csak erősítette: Wagner 1987. 32–33, 181–182; Kovács 2008. 69. 
320Vázlatok a Macbeth-hez a Magyar Nemzeti Galéria grafikai gyűjteményében, ltsz.: 1905-
1584/9; 1905-1584/11/a, b; 1905-1584/12/c (61. kép). 
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hetvenes években születtek, párhuzamosan a Faust-ciklussal. Bár az oeuvre-
katalógus időrendben próbálja felsorolni az ismert festményeket és rajzokat, a 
Fausttal kapcsolatos valamennyi mű évszám nélkül, egymást követve jelenik 
meg.321 A Magyar Nemzeti Galéria festészeti osztálya több olyan képet is 
őriz, amely a Faust történetének egy-egy kiemelt részletét ábrázolja, 
méghozzá a sorozatból ismert kompozíciókban.322 G. A. Horst cikkének323 
egyik mellékletén Margit figurája látható a nyaklánccal, idealizált női portré 
formájában – az alak így nem jelenik meg az illusztrációs sorozatban, de 
kétségkívül a Faust ihlette (24. kép). Ennek a műnek a holléte ma ismeretlen, 
valószínűleg az oeuvre-katalógus Gretchen az ékszerekkel című tételével 
azonos.324 Mint látható, a sorozatok szerves részét képező kompozíciók vagy 
akár csak egyes alakok kilépnek eredeti helyükről s más műfajú, autonóm 
művekként is ismertté válnak. Ugyanez vonatkozik elsősorban azokra a 
jelenetekre, amelyek kiemelten, műlapként szerepelnek a kötetben – erre a 
részletes elemzésnél még visszatérek. 
A Faust és a Glocke után Liezen-Mayer ma fellelhető festményei, 
illetve a grafikai osztályon őrzött rajzok között szintén több olyan mű is 
található, amely irodalmi illusztrációkhoz, illetve azok alapján készült, így pl. 
több Csipkerózsika, Vénusz és Tannhäuser vagy Rómeó és Júlia ismert a 
festő munkásságában. Ezekben az önálló festményekként funkcionáló 
kompozícióiban az eredeti szöveg elsősorban kiindulást, ihletforrást jelentett 
a művésznek; szöveg és kép szoros, interreferenciális kapcsolata, amely a 
sorozatokban megnyilvánult, itt nem érhető feltétlenül tetten. A szöveg és a 
kép kapcsolata ezekben az esetekben sokkal inkább koreferenciálisnak 
mondható, azaz a szöveg és a kép nem azonos helyen (lapon) jelenik meg, 
                                                 
321 Benkó 1932. 50. 
322 Templomból kijövő Margit, ltsz.: FK 4191; Faust és Margit, ltsz.: FK 4752; Kertben, 
vázlat, ltsz.: FK 8022; Faust és Margit, vázlat, ltsz.: 56.105 T; Margit, ltsz.: 85.9 T.  
323 Horst 1899. 
324 Benkó 1932. 50.  
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egymástól függetlenül, de ugyanarra az eseményre vonatkoznak: ugyanannak 
a történetnek vizuális és verbális megfelelői.325 
 Portréi és történeti kompozíciói mellett tehát Liezen-Mayer 
munkásságának jelentős hányadát egyrészt illusztrációs tevékenysége, illetve 
ennek nyomában az illusztrációk alapján készült festményei képezik. A 
Faust-sorozat sikere egész pályafutását meghatározta, tiszteletbeli akadémiai 
tagságát, stuttgarti akadémiai igazgatóságát (1880-tól), majd müncheni 
katedráját is végső soron ennek köszönhette.  Festményeiben Margit alakja 
még éveken keresztül felbukkant, s Szent Erzsébet figurájával mintegy 
összeolvadva végül későbbi nagy festményeinek is eszmei hátterét 
szolgáltatta.326 
 
V. 2. Liezen-Mayer Sándor Faust-rajzai 
 
A művész 1876-ban, a kötet megjelenésének évében mutatta be 50 lapból 
álló, szépiával megfestett sorozatát a müncheni mű- és iparkiállításon. A 
rajzok alapján készült metszeteket Theodor Stroefer nem sokkal korábban 
alapított (1871–1876) kiadóvállalata illesztette a megjelenő könyvbe. A 
szinte monumentális kötethez a legjobb metszőket kérte fel a munkára E. 
Forberg, G. Goldberg, Fr. Ludy, J. Bankel és J. F. Deininger személyében, 
akik a réz- és acélmetszetű lapokat metszették, a szövegközi képeket 
Wilhelm Hecht327 xilográfiai intézetének munkatársai készítették. A szintén 
fametszetben megjelenő iniciálékat, arabeszkeket és ornamenseket Rudolf 
Seitz, Liezen-Mayer korábbi akadémiai osztálytársa rajzolta. A kötet 1876-
ban jelent meg, s még abban az évben francia, angol és holland nyelvű kiadás 
                                                 
325 Kibédi 1997. 307. 
326 Ld. ezzel kapcsolatban a Függelékben található Életrajzot. 
327 Wilhelm Hecht (1843–1920) német fa- és rézmetsző, xilográfus. Nevéhez és intézetéhez 
fűződik az Osztrák-Magyar Monarchia írásban és képben szöveg közti fametszeteinek 
osztrák részről történő elkészítése. 
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követte. Olyan nagy sikert aratott, hogy a kiadó egy könnyebben kezelhető, 
olcsóbb, negyedrétű változatot is megjelentetett.328 Ugyancsak a siker 
közvetlen következménye volt, hogy a müncheni akadémia 1877-ben 
tiszteletbeli tagjává választotta a magyar művészt.329 
Az ötven kartonból, amelyek alapján a metszetek készültek, ma egyet 
sem ismerünk.330 Megjelenésük után a kartonok több helyen is kiállításra 
kerültek, de ekkor még nem voltak eladók. Az 1900-ban Budapesten 
megrendezett kiállításon331 néhány festmény mellett elsősorban hagyatékából 
származó rajzait, vázlatait mutatták be és adták el, mint a Vasárnapi Ujság 
recenzense írja: „a most kiállított művek mind itthon találtak vevőre.”332 
Ugyanekkor a Műcsarnok című folyóirat közli333 a kiállításban eladott művek 
listáját, eszerint 280 mű talált gazdára, ezek körül 39 egyértelműen a 
Fausthoz készült vázlat, illetve kettő mellett a „karton” megjegyzés áll. 
Néhány, Tanulmány címet viselő műről nem dönthető el egyértelműen, hogy 
a Faust-ciklushoz készültek-e. Abból, hogy kettőt „kartonként” tüntetnek fel, 
arra következtetek, hogy az eredeti kartonokból erre az időre már csak kettő 
maradt a művész családjának birtokában, a többi szétszóródott. A mű első 
kiadója, Theodor Stroefer vállalata 1893-ban Münchenből Nürnbergbe tette 
át székhelyét, a második világháború utolsó évében pedig a kiadó helyiségei 
                                                 
328 Berggruen 1881. 45–46; Horst 1899. 48–49. A Faust második része ugyanennél a 
kiadónál néhány évvel később Max Klinger illusztrációival jelent meg. 
329 Széchy 1881. 404. 
330 A Magyar Nemzeti Galéria grafikai osztályának tulajdonában van egy ceruzával készített, 
nagyméretű rajz, amely A szomszédasszony háza című színhez készült háromalakos 
kompozíció, Mefisztó, Margit és Márta látható rajta a kötetben is megjelent elrendezésben. 
Úgy gondolom, hogy ez a szépiával készült kartonok közvetlen megelőző fázisát mutatja, 
mérete a kartonok koordinátáival megegyező lehet. Részletei kidolgozottak, finom rajzolatú, 
hogy a metszők könnyen követhessék vonalait; végső soron a vázlatok szenvedélyéből 
semmit nem mutat. 
331 Erről a kiállításról csupán a korabeli cikkekből szerezhetünk információt, katalógusát nem 
találtam. Paur Géza beszámolójában a Vasárnapi Ujság március 4-i számában azt írja, hogy 
a kiállítás már bezárt, tehát a tavaszi tárlat előtt kapott helyett a Műcsarnokban, valószínűleg 
katalógus nélkül. 
332 Paur 1900.137. 
333 Műcsarnok 1900 (3) 10. szám, 131–133. 
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és teljes archívuma elpusztult. Theodor Stroefernek a XIX. század utolsó 
három évtizedében keletkezett műgyűjteményében334 sem bukkantam Liezen-
Mayertől származó művek nyomára.  
A Magyar Nemzeti Galéria grafikai osztályának tulajdonában több, a 
Fausthoz készült illusztráció vázlata található, amelyek különböző korabeli 
gyűjtők ajándékaként kerültek a gyűjteménybe, de egyikük sem szerepel a 
Műcsarnok listáján, tehát ezek további, máshonnan szerzett Faust-rajzok. 
Ezen kívül több olyan rajzot, továbbá egy vázlatkönyvet is őriz a grafikai 
osztály, amelyet a művész özvegye, Liezen-Mayer Sándorné ajándékozott a 
Szépművészeti Múzeumnak 1904-ben, tehát nem sokkal a budapesti 
hagyatéki kiállítás után. Mindebből arra lehet következtetni, hogy a 
kartonokhoz, amelyek közül tehát egyet sem ismerünk, számos, illetve 
számtalan előtanulmány és vázlat készült, amelyeknek csak egy részét 
ismerjük. A gyűjteményben ugyan közel száz Faust-vázlat és -tanulmány 
található, ám bizonyos jelenetekhez egyáltalán nincs előkészítő rajz.  
A vázlatokkal szemben állnak a kész, sokszorosított művek; tehát az 
illusztrált kiadvány megjelenését megelőző alkotói folyamatból hiányoznak a 
művész által készített, végleges rajzok. Stroefer a kor legjobb metszőit kérte 
fel a rajzok sokszorosítására,335 ám így is a képzeletünkre kell hagyatkoznunk 
a kartonokat illetően, olyan nagy a különbség a vázlatok ereje és a 
sokszorosított képek merevsége, nem ritkán modorossága között. 
 
V. 2. 1. A kötet felépítése 
 
A látványos album, amelyet Liezen-Mayer Faust-ciklusa díszített, a korábbi 
illusztrációs sorozatokhoz képest felépítésében eltérő, lehet mondani, újszerű; 
                                                 
334 Sammlung Theodor Stroefer Nürnberg. Freiwillige Versteigerung der alten Gemälde und 
Plastiken der Sammlung Theodor Stroefer, Nürnberg durch Julius Böhler. München 1937. 
335 Horst 1899. 47. 
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de egyben a klasszikus díszkötetek azon eljárását is követi, amely szerint a 
szöveg közötti képek pontosan ott helyezkednek el, amely részre 
vonatkoznak. A cselekményt, a szöveg fordulatait hűen követő illusztrációk 
egyik fontos követelménye, hogy igen közel legyenek a vonatkozó 
szövegrészhez. A könyvművészetben beálló gyökeres változások kezdetei 
nagyjából az 1860–1870-es évekre tehetők, a szecessziós könyvművészetben 
pedig a szöveg és kép egysége vizuális szempontból elsőbbséget élvezett a 
tartalmi megfelelésekkel szemben.336 Ebből a szempontból Liezen-Mayer 
Faustja még a korábbi korszak egyik kiemelkedő munkája, de a 
szövegreferenciának ez a formai mozzanata bizonyos illusztrációinál 
elmarad, így ezeket már az újabb illusztrációs tendenciák előzményeinek is 
tekinthetjük. 
 Nagyméretű, nehezen kezelhető kötetről337 van szó, amely szinte 
inkább a nagypolgári szalon berendezési tárgya, leplezetlenül a tulajdonos 
reprezentációjának szolgálatába állítva. Liezen-Mayertől ötven illusztrációt 
tartalmazott, valamint még többet Rudolf Seitztől; műveinek száma nem 
határozható meg pontosan, mivel a címoldalakon és a fejezeteket (színeket) 
lezáró vignettákon (medaillon) kívül az ornamentális díszítés is Seitz 
munkája. 
Liezen-Mayer ötven illusztrációja funkciója szerint három csoportba 
osztható. A legtöbb, összesen huszonnyolc abból a típusból készült, amely 
minden szín bevezetéseként, az illető fejezet mintegy kivonata- vagy 
összefoglalásaképpen, féloldalas méretben, széles, ornamentális keretben 
jelenik meg (I. csoport). Kilenc háromnegyed vagy egész oldalas kompozíció 
készült, amelyek egy bizonyos szövegrészhez kapcsolódnak, s minden 
                                                 
336 Vö. ezzel kapcsolatban: Gellér 1997. 
337 Magyarországon nyilvános könyvtárban tudomásom szerint két helyen található meg: az 
MTA Könyvárában ltsz.: 351.192, illetve a Szépművészeti Múzeum könyvtárának 
tulajdonában, ltsz.: Gf 253. 
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esetben gondosan oda vannak tördelve, amelyet közvetlenül megjelenítenek, 
ezek is keretben (II. csoport). E két csoport eredeti rajzai fametszet 
formájában jelennek meg a könyvben. A harmadik csoportot az a tizenhárom 
külön fűzött, egyoldalas, selyempapírral védett, még jobb minőségű papírra 
nyomott – lényegében könyvbe illesztett műlapnak tekinthető – kompozíció 
jelenti, amelyek szintén a vonatkozó szöveghelyhez ragaszkodva foglalnak 
helyet a kötetben. Ezek réz- illetve acélmetszetben készültek (III. csoport).  
Az első csoport rajzai annyiban jelentenek újszerű megközelítést, 
hogy nem a cselekmény azon csomópontjait követik, amelyek az illusztrációs 
hagyomány folyamán alakultak ki, hanem a mindenkori szín tartalmára 
reflektálnak, azoknak mintegy szintézisét fogalmazzák meg. A második és 
harmadik csoportba tartozó kompozíciók sem ragaszkodnak minden esetben 
a korábbi sorozatok által kialakított esemény-mozzanatokhoz, de 
egyértelműen elkülöníthetők az elsőtől: ez a huszonkét illusztráció 
lényegében egy másik illusztrációs szintet hoz létre az elsőhöz képest, s 
mindkettő más-más módon meséli el Faust történetét. A kisebb méretű és 
nagyobb számú rajzok (I. csoport) összefoglaló jellege azt sugallja, hogy 
ebben az esetben folyamatosabb történetmesélésről van szó, mint a 
tetszőlegesen kiemelt részletek egymásutániságában, ugyanakkor a befogadó 
még valójában ismeretlen ikonográfiával találkozik, amelynek megértéséhez 
szükség lehet a pretextusra. A másik csoport (II. és III. csoport) rajzai viszont 
rendszerint a kialakult ábrázolási standardot követve a cselekmény azon 
dramaturgiai kulcsmozzanatait jelenítik meg, amelyek a történetet előre 
viszik. Ebből a szempontból ezek a művek akár szöveg nélkül is 
megjelenhettek volna, a korábban már említett galériaként. A kétszintes 
rendszer egyes rajzainak tartalma sosem kerül átfedésbe, Liezen-Mayer 
sosem ismétli önmagát.  
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 A nem külön fűzött lapokon kívül valamennyi rajzot ornamentális 
keret veszi körül, néhol hangsúlyosabb, néhol szerényebb. Rudolf Seitz338 
historizáló ornamentika-felfogásáról elsősorban az általa készített, teljes 
oldalt beborító, részben a korabeli mintakönyvekből reprodukált339 
címoldalakból nyerhetünk képet, amelyek a szövegtől szinte teljesen 
függetlenül, bizonyos részeket egymástól elválasztva kerültek a kötetbe. A 
Tartalom, az Ajánlás, az Előjáték a színpadon, az Égi prológus és A tragédia 
első része a mű elején külön oldalakat kapott, tehát a kötet valójában Seitz 
illusztrációival indul, az olvasó ezek alapján szerezhette meg első 
benyomását a könyvről. Az egyes felvonások nem különülnek el egymástól 
jobban, mint a színek; Seitz még egyszer, a Boszorkányszombat-éji álom, 
vagy Titánia és Oberon aranylakodalma címoldalával jut főszerephez, amely 
a teljes szöveg nagyjából négyötödénél található. Huszonnégy szövegzáró 
vignettája Liezen-Mayer bevezető rajzaihoz hasonlóan szintén az illető rész 
összefoglalására törekszik, időnként túl direkt, otromba allegorikus 
ábrázolásokkal. 
 Azzal kapcsolatban, hogy ki alakította ki ezt a kétszintű rendszert, 
amely voltaképpen kétszer meséli el ugyanazt a történetet egy köteten belül, 
nem tudható semmi. A magyar művésznek ez volt az első nagy lélegzetű, 
teljes sorozatra vonatkozó megbízása, így korábbi munkái alapján sem 
következtethetünk arra, miként közelített az irodalmi alapanyaghoz, mint 
ahogyan a frissen alakult kiadónak is ez volt az első nagy vállalkozása, amely 
utóbb megalapozta hírnevét.  
 
                                                 
338 Rudolf von Seitz (1842–1910) müncheni festő, rajzoló, iparművész. Liezen-Mayerhoz 
hasonlóan Pilotynál tanult, ismeretségük is innen származik. 1888-tól szintén a müncheni 
képzőművészeti akadémia professzoraként tevékenykedett. 
339 Timm 1986. 192. A korabeli ornamentika mintakönyvekről ld. Katona Júlia–György 
Judit: Díszítmények és ideák vonzásában. Magyar Képzőmávészeti Egyetem, Budapest 
2010. 
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V. 2. 2. A sorozat szemlélésének két aspektusa 
 
Liezen-Mayer Faust-sorozatának létrejöttével kapcsolatban egyelőre 
semmilyen, a művész koncepciójára, intenciójára vonatkozó hiteles forrás 
nem áll rendelkezésre.340 Értelmezésemben ezért csak a műből tudok 
kiindulni. Mivel a művészettörténeti hermeneutika tekinti tárgyának 
elsődlegesen a művet magát, a képi megjelenítés bizonyos problémáinak, 
egyes képi eszközök használatának tárgyalásával ehhez a módszerhez 
folyamodom,341 miután Liezen-Mayernek a sorozat egészére vonatkozó 
koncepcióját fejtettem ki. 
A ciklus elemzésekor két fő aspektust kell figyelembe venni: egyrészt 
az irodalmi szöveg a teljes sorozatban megnyilvánuló interpretációjának 
mozzanatát – hogyan közelítette meg, hogyan „értelmezte” Liezen-Mayer 
Goethe szövegét, mi volt belőle számára lényeges, s ez hogyan bontakozik ki 
a sorozat egészében, az egyes darabok egymásutániságában. A művész 
Goethe Faustjával kapcsolatos diszpozíciója független attól, hogy a 
metszeteket, a meg nem lévő szépia-kartonokat vagy pedig az elemzés valódi 
kiindulására egyedül alkalmas vázlatokat és tanulmányokat vizsgálom-e. A 
sorozat egészének viszonyulása a szöveg egészéhez azt mutatja, hogyan 
interpretálja az előbbi az utóbbit. Ez nem az egyes kompozíciók elemzésének 
kérdése, hanem a sorozat egészének immanenciájára vonatkozó probléma. 
Liezen-Mayer számára ez olyan fontos kérdést jelentett, hogy az általa 
értelmezett és ennek révén felépített cselekménysort kétszer is belefoglalta 
                                                 
340 A művész halála után már 1898-ban Keleti Gusztáv járt közben festmények, tollrajzok és 
fiatalkori művek vásárlása és ajándékozása ügyében (Irattár, 1898–129, 215, 224). 1902-ben 
Cora Liezen-Mayer, a művész özvegye festményeket és rajzokat ajánlott fel a Szépművészeti 
Múzeumnak (Irattár, 1905–354), majd a hagyatéki kiállítást követően 1904-ben sor is került 
a vásárlásra. A szerzeményezés azonban mindvégig kizárólag művekre vonatkozott, 
levelezés, írásos anyag nincs Liezen-Mayer Sándortól. 
341 Hermeneutikai elemzésem alapjául Bätschmann 1998. szolgált, valamint uő. 1982; Jauss 
1992; Rényi 1997, 2014, 2015. 
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illusztráció-sorozatába. Az előző fejezetben bemutatott kettős rendszer a 
szövegben való elmélyedést segíti, s azzal, hogy korábbi sorozatokhoz képest 
további cselekmény-elemeket is kiragadott, a szöveg kontinuitását erősítette, 
az elbeszélés szövetét sűrítette, végső soron a megértés aktusát támogatta.  
Itt ki kell térni a mű sorozat-jellegére is, amely az értelem-adás egyik 
fontos összetevője. Valamely történet több részben történő ábrázolása már 
korábban is létezett, például a szentek életének, vagy a Biblia bizonyos 
jeleneteivel kapcsolatban. Korszakunkban a világirodalom illusztrálásának 
konjunktúrája révén került újra előtérbe, illetve nőtt általános jelenséggé az 
illusztráció-sorozat. A klasszikus és kortárs irodalmi alkotásokban a képek 
összessége olyan rögzített sorozatként fogható fel, amelynek elemei a szöveg 
adott pontjához köthetők, ennélfogva nem cserélhetők fel. Kibédi Varga 
Áron az érvelés és elbeszélés fogalmainak bevonásával tesz különbséget az 
egyedi tárgy – érvel –, és a sorozat – elbeszél – minősége között.342 Abban a 
vitában, amely a szöveg és kép hierarchiáját firtatta, a szöveg melletti egyik 
döntő érv az volt, hogy az az időbeliség kifejezésére is képes. A sorozatok 
pedig éppen ennek a fogyatékosságnak a kiküszöbölését jelentik: a több kép 
egymásutánisága mintegy eleget tesz annak az időbeliségnek, ami a szöveg 
esetében az olvasással valósul meg.343 Az illusztráció-sorozat több, térben és 
időben egymás után következő képben beszéli el a cselekményt, a művésznek 
van „ideje” – helye – kibontani azt, adott esetben jellemezni hőseit; a szöveg 
narratív jellege a sorozatban is megvalósul. E sorozatok célja nem az 
illustratio a szó eredeti értelmében – bár ennek lehetőségét semmi nem zárja 
ki –, hanem inkább az elbeszélés reprezentációja. Nem helyettesítése, hiszen 
a szöveg és kép együtt van jelen a kiadványban – eltekintve bizonyos 
                                                 
342 Kibédi 1997. 303. 
343 Már A. W. Schlegel is kitért tanulmányában a szépirodalmi illusztrációknak arra az új 
lehetőségére, hogy sorozat-formában jelenítsék meg a cselekmény időbeliségét: Schlegel 
1799. 202. 
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speciális esetektől –, de viszonyukban egyenrangúságra törekszenek, 
ugyanannak a témának verbális és vizuális, interreferenciális 
megfogalmazásai. „A képek nem elismétlik a szöveget, hanem 
felhasználják.”344 Liezen-Mayer, akinek ez a munkája pályafutása első 
sorozata volt, kettős rendszerével ezt az aspektust is maximálisan érvényre 
juttatta. 
 Az elemzés másik területét maguk a rajzok alkotják. Abból a 
voltaképpen súlyos fogyatékosságból, hogy a metszetek előképéül szolgáló 
karton-sorozat nincs meg, így Liezen-Mayertől származó „kész” művet nem 
tudok vizsgálni, csupán az ő koncepciójának idegen kezű tolmácsolását, 
kénytelen voltam előnyt kovácsolni. Amellett, hogy a teljes sorozat Liezen-
Mayernek a Faustról való ideáját képviseli, vázlataiban ennek az ideának az 
evolúcióját is nyomon lehet követni. A tanulmányrajzok spontaneitása 
vélhetőleg jobban tükrözi a művész első „gondolatait” a szöveggel 
kapcsolatban, s így nemcsak önmagukban, a szemlélés révén feltáruló 
képfolyamataikban foghatók fel, de többet elárulnak a művész 
diszpozíciójáról, a goethei mű Liezen-Mayer általi értelmezéséről, sőt 
értelmezői önkényéről is. A vázlatok a képalkotás elemi mozzanataiból 
épülnek fel, ezek elemzése révén juthatunk el közvetlenül a kiindulásig, az 
interpretáció legelső megnyilvánulásaiig – a kartonok hiányában 
tulajdonképpen az alkotói folyamat két végpontját láthatjuk. 
 
V. 2. 2. 1. Az interpretáció új hőse 
 
Liezen-Mayer valószínűleg éveken keresztül foglalkozott a Fausttal, mire 
kialakultak annak a rendszernek a körvonalai, amelyet ötven rajzában 
létrehozott. A kötet felépítése már előrevetíti a koncepciót, s az illusztrációk 
                                                 
344 Bal 1997. 141. 
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nagy mennyisége is ugyanazt sugallja: a művész nem a tragédia 
hagyományos cselekményfolyamát követte rajzaiban, hanem önálló 
dramaturgiát épített fel, amely két irányból közelíti meg a szöveget. Mint 
említettem, az egyik képcsoport, amely tehát az egyik megközelítést 
képviseli, több kompozícióból áll és a színek elején rendszerint az egész 
színre vonatkozó, összefoglaló jellegű illusztrációt ad (I.). Bár ezek a képek 
is konkrét szövegrészekhez köthetők, mint azt az 1881-es kiállítás katalógusa 
meg is teszi, mégis inkább egy következő régióban mozognak: abban, amely 
kivonatolja a szín tartalmát és lényegét kívánja visszaadni. Csak néhány 
példával támasztom alá: a Városkapu előtt (Vor dem Thore) (kat. 9.)345 című 
szín kezdetén a húsvéti ünnep alkalmából táncoló férfiakat és nőket 
láthatunk. Ez a feltámadást ünneplő népek általános megidézése, miközben a 
városkapu előtt konkrét események is lezajlanak majd. Ugyanígy az első 
Utca (Straße)-jelenet bevezető képén Margit alakja látható a gyóntatószékben 
– a gyónás eseménye nem is történik meg, csak Mefisztó említi, hogy 
Margitnak nincs mit meggyónnia („Nagyon ártatlan tiszta lélek, / Ki gyónni 
épen nem szorúlt. / Ehez bizony sehogy se férek.”) (kat. 20.). Liezen-Mayer 
ezzel a jelenettel végső soron a leány ártatlanságát, tisztaságát idézi meg, s 
helyezi az első találkozás, Faust szerelembe esése elé. Hevesi Lajos 1877-ben 
megjelent cikkében ezeket a mozzanatokat parentézisnek nevezte, s a művész 
dramaturgiai leleményének tartotta, hogy olyan jeleneteket is beemelt a 
cselekménysorba, amelyek a műben valójában nincsenek is leírva.346 Ebben 
valószínűleg Moritz Retzsch munkái szolgálhattak számára előképül, amely 
egyébként Liezen-Mayer ötven képet felölelő műve után a maga huszonhat 
                                                 
345 Az 1881-es műcsarnoki katalógus az egyes kartonokhoz illeszthető szöveget közölte 
képcímek helyett, ezt ld. a Függelékben. A továbbiakban ezeket a katalógusszámokat 
használom Liezen-Mayer egyes rajzainak megjelölésére. 
346 Hevesi 1877. 11. „Liezen-Mayer illustrirt nicht nur den Text, sondern gwissermaßen auch 
die Parenthesen desselbst. Es finden sich bei ihm mehrfach Darstellungen von Szenen, die 
sich aus dem Faust-Texte nur voraussetzen lassen…” Köszönöm Sármány-Parsons Ilonának, 
hogy felhívta a cikkre a figyelmemet. 
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rajzával a legtöbb darabból álló sorozat. Retzsch volt annyira bőbeszédű 
kompozícióiban, hogy egyetlen jelenetet mindhárom szereplő szemszögéből 
megrajzolt – így nem a dramaturgiai sűrítés és koncentráltság, hanem inkább 
a történetben való elmélyülés, a megértés irányába terelte a befogadót. 
Ugyanez a szándék jellemzi Liezen-Mayert is, aki extra-reprezentációs 
koncepcióját, azaz a minél több, kimondott és kimondatlan jelenet 
ábrázolását következetesen végigvitte a teljes szövegen keresztül.  
Liezen-Mayer már ezekben az összefoglaló illusztrációiban is – 
amelyek tehát nem konkrét eseményekre vagy szereplőkre vonatkoznak, 
illetve ha igen, akkor a szereplőt általánosságban jellemző mozzanatot 
mutatnak be – a történet középpontjába a nőalakot, Margitot helyezte. Míg a 
történetben fel nem bukkan, addig Margit értelemszerűen az illusztrációkon 
sem jelenik meg, de azután minden rajz hőseként, a tragédia igazi 
főszereplőjeként tűnik fel. Ugyanez a tendencia figyelhető meg az 
illusztrációk másik csoportjának lapjain, amelyek a közvetlen szövegrész 
mellett láthatók (II., III.). Noha Liezen-Mayer bizonyos kulcsjeleneteket 
nyilván átvett elődeitől, s a tragédia második részében lényegében Margit 
minden fizikai és lelki szenvedés kihordója, éppen a Margitot ábrázoló 
illusztrációk nagy mennyisége mutat rá, hogy a művész számára a nőalak az 
események központi figurája. Ezáltal a szöveg interpretációjában Liezen-
Mayer új tartalmi súlypontot alakított ki az addig ismert sorozatokkal 
szemben. Goethe művében a tudós tragédiája (Gelehrtentragödie) mellett a 
másik fő szálat Margit története (Gretchentragödie) képviseli; míg Faust 
történetében az író egyetemes, az emberi lét egzisztenciáját érintő kérdésekre 
keres választ, addig Margité sokkal inkább világi dolgokhoz kötődő. 
Ugyanakkor mindvégig érzékelteti nőalakjában, hogy az tisztaságában felette 
áll azoknak a fordulatoknak, amelyek vesztét okozzák. Így válik végső soron 
Margit Fausttal egyenrangú tragikus hőssé. Goethe szinte lecsapja műve 
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végét, anélkül, hogy akár Faustban, akár Mefisztóban lecsenghetnének az 
események, s csak abban lehetünk biztosak, hogy Margitot kivégezték, 
ezáltal rá – akinek ártatlansága a történet legbiztosabb pontjának számít – 
helyezi a földi bűnhődés terhét. Liezen-Mayer számára ez a cselekményszál 
sokkal izgalmasabb, sokkal kézzelfoghatóbb és főleg sokkal közvetlenebbül 
hatott az érzelmekre, mint a bonyolult jelképrendszerben megnyilvánuló, 
filozófiai kérdéseket firtató – nota bene nehezebben ábrázolható – fausti-
mefisztói vonulat. A Piloty-iskola diákjaként a raison ellenében a sentiment-t 
részesítette előnyben, amint azt a történeti festészet teoretikusai a műfaj 
megújítására vonatkozó elméleti írásaikban már a megelőző században is 
követelményként állították a művészek elé.347 Ezen elképzelések szerint az 
érzelmeket célzó, minél inkább megindító jelenetek lényegesen jobban 
támogatják az erkölcsi nevelést, s közérthetőbbek a tömegek számára is, 
akikhez a művek a XIX. századra már ténylegesen szólni kívántak. A 
müncheni akadémián a történeti festészet oktatása az 1850-es évektől, már 
Kaulbach idejében is, de Piloty osztályában szinte kötelezően ennek jegyében 
folyt. A Margit-szál kiválasztása és hangsúlyossá tétele tehát Liezen-Mayer 
részéről teljesen kézenfekvőnek tekinthető. 
Korábban, például Cornelius vagy Retzsch sorozatában Faust és 
Margit szerelmének története jutott központi szerephez, később, Seibertz, 
illetve a század közepének illusztrátorainál Faust alakjának módosulása, 
tépelődőből cselekvővé válása jelent meg. Kaulbachnál a nőalakok általában 
külön hangsúlyt kaptak; mint láttuk, Kaulbach nem készített teljes Faust-
sorozatot, de a Goethe-Gallerie-ből ismert Gretchenje erőteljes nőalak, aki 
„… nem szegény, tudatlan gyermek, hanem virágzó, termetes és mutatós, 
bájainak teljesen tudatában lévő asszony, minden egyéb, csak nem Goethe 
                                                 
347 Kirchner 1990; Gaethgens 1996. szöveggyűjteménye a történeti festészet legfontosabb 
írásait és ezek kommentárjait tartalmazza. 
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Gretchenje.”348 Ez a romantikus mozzanat azonban Kaulbach részéről még 
nem jelentett interpretációt, a nő eszményét, esszenciáját ábrázolta,349 
némiképp függetlenül a mindenkori szövegtől. Liezen-Mayer az, akinél 
Margit az illusztrációkban is egyenrangú, sőt kulcsfontosságú figurává válik, 
olyannyira, hogy alakját később, a hetvenes éveket követően is olaj-
kompozícióira is adaptálta, részben a Faustból kiemelt és megfestett, önálló 
jelenetek formájában, részben pedig úgy, hogy a Fausttól teljesen független 
kompozíciók nőalakjaiban is Margit figurájának vonásai, jellegzetességei 
figyelhetők meg. Részben a Glocke hősnői is Margit alakjából nőttek ki, de a 
későbbi, nagy olajképeken felbukkanó szent Erzsébet kiindulása is Margit 
figurája. 
 Liezen-Mayer a Margitot ábrázoló kompozícióin különös gondot 
fordított a nőalak külső jellemzésére. Ennek megállapításában azonban csak a 
metszetekre lehet támaszkodni, hiszen vázlataiban nem a külsődleges 
részletek kidolgozására törekedett. A tizenhárom egész oldalas műlap közül 
tíz a leányt ábrázolja teljes alakjában, rendszerint ugyanabban az öltözékben, 
ugyanazokkal az arcvonásokkal; a művész fontosnak tartotta a külső 
megjelenés tudatosítását a nézőben. E lapok közül tulajdonképpen csak egy 
esik ki a Faust-standardok sorából: a jelenetben Margit kicsi gyermekkel 
látható, s a zsáner-kompozíció kétségkívül szinte független a cselekménytől, 
hiszen a szövegben is csak utalás történik egy régebbi eseményre, amelyet 
Liezen-Mayer itt a nőalak külső jellemzésére, arcvonásainak, alakjának 
további megerősítésére emelt ki és fűzött a sorozatba (kat. 28). A szereplők 
tipizálásának kérdése több korábbi sorozattal kapcsolatban is felmerült,350 de 
                                                 
348 Ostini 1906. 100. [„..kein arm unwissend Kind, sondern ein vollerblühtes, stattlich 
geputztes und seiner Reize wohl bewußtes Weib, alles eher, als Goethe’s Gretchen”] 
349 Lützow 1866.  
350 Pl. Hildebrand-Schat Moritz Retzsch sorozatával kapcsolatban állapítja meg: Hildebrand-
Schat 2004. 52. 
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Liezen-Mayerre éppen nem jellemző: Margitja individuum, története a 
sajátja, egyszeri és megismételhetetlen.  
 A művész a szövegértelmezési koncepciójában központi szerepet 
játszó Margit alakja köré csoportosította többi rajzát is, függetlenül attól, 
hogy a három illusztrációs típus közül melyiken jelenik meg: műlapon, 
szövegközi vagy szín-bevezető képen. A század korábbi Faust-ciklusai által 
kialakított állandó cselekményi csomópontokhoz kapcsolódó jelenetek nála is 
megtalálhatók, csupán némi kiegészítést vagy módosítást tett a sorozat egyes 
darabjai között, de azokat minden alkalommal úgy, hogy Margitra 
vonatkoztathatóvá váljék a jelenet egésze. Ezáltal a főhőssé előléptetett 
szereplő belső jellemzése is megtörténik. Elsősorban a szín-bevezető, 
féloldalas rajzaiban – azaz rendszere második szintjén – hozott létre olyan 
kompozíciókat, amelyek egyrészt korábbi sorozatokban nem találhatók meg, 
másrészt amelyek Margit további jellemzésére vonatkoznak. Ilyen például a 
már említett gyónás jelenete, a kerti házikóban szerelmesére várakozó Margit 
(kat. 30.), vagy a katalógusban mindenféle kiegészítő szöveg nélkül 
megjelenő Margit-ábrázolások – a művész vonatkozó szövegrész nélkül is a 
leányt helyezte az illusztráció középpontjába (kat. 34., kat. 38.). 
 Szintén a koncepció egészét, Margitra vonatkoztatottságát érinti, hogy 
Liezen-Mayer, több megelőző Faust-sorozattal ellentétben ciklusát nem a 
Margit megváltását mutató kompozícióval zárja. Többek között Moritz 
Retzsch, Engelbert Seibertz vagy August von Kreling sorozatát is két börtön-
jelenet zárja, amelyek közül az első a szöveghez hűen Margit és Faust utolsó 
beszélgetését ábrázolja, míg a második Margit megdicsőülését. Utóbbi annak 
az utolsó előtti mondatnak az alapján kerül többeknél is kibontásra, amelyben 
az égi hang szerint Margit feltámadt, de amelynek a goethei műben 
semmiféle rezonanciája nincs. Az irodalomtörténeti elemzések szerint351 az 
                                                 
351 Például: Geerdts 1983. 295–296. 
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író így kerülte el, hogy műve tendenciózusan vallásos befejezést kapjon, az 
illusztrátorok számára viszont lehetővé tette az egyéni értelmezést. 
Mindazonáltal a megdicsőülés ábrázolásának hiánya nem feltétlenül jelenti 
azt, hogy Liezen-Mayer tagadta volna ennek lehetőségét. Ezzel kapcsolatban 
meg kell említeni az Égi prológus bevezető részéhez készült illusztrációját. A 
különböző művészek prológushoz készült kompozíciói a szakirodalom 
szerint a mindenkori illusztrátor interpretációjának lényegét hordozták. Az 
Égi prológusban Goethe megfogalmazza korszakokon átívelő ideáját, amely 
szerint az ember ugyan életének nagy igyekezetében folyamatosan tévedések 
rabja, mégis a helyes utat választja végül („az igaz ember bárhogy is hibázik, 
/ nagyon jól tudja, mely az igaz út.”352), s ez az isteni megállapítás a börtön-
jelenet már említett, Margitra vonatkozó mondatában („Hang (a magasból) 
Megváltatott!”353) nyer igazolást. Az Égi prológus illusztrálása a legtöbb 
sorozatban megtalálható, rendszerint valamely általános, az Úr 
mindenhatóságát és az angyalok seregeit fénypászmákkal ábrázoló, 
allegorikus kompozíció formájában. Delacroix Mefisztóra, illetve rajta 
keresztül a gonoszra koncentráló interpretációja teljes egészében kihagyta 
ennek a szövegrésznek az illusztrálását, s ez után – még az első szín elé – 
tette azt az emblematikus Mefisztó-ábrázolást, amely egész sorozatának 
védjegyévé vált, s amely végeredményben Mefisztó ördögi alakját helyezte 
az égboltra. Liezen-Mayer prológus-kompozíciója (kat. 3.) viszonylag 
szerény, féloldalas, három alakos rajz, amelyen a három arkangyal közül 
Mihály jelenik meg, kardjának csak a markolata látszik, lapja kilóg a 
mandula (szem) alakú képtérből (65. kép). A Biblia szerint Mihály arkangyal 
volt az, aki a fellázadt Lucifert átszúrta kardjával és letaszította a mennyből. 
Mellette egy angyal látható, amint a feltámadás fanfárját fújja. E két alak 
                                                 
352 Goethe 1979. 24. 
353 Uo. 187. 
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tehát – egy háttal álló, azonosíthatatlan, inkább csak kompozicionális 
szempontból elhelyezett harmadikon kívül – a gonosz elpusztítására s egyben 
a feltámadás bizonyosságára utal, s valóban értelmezhető az egész mű liezen-
mayeri interpretációjának rövid kivonataként is. Mindez az utolsó 
illusztrációval összeolvasva – amelyen egyébként másoktól eltérően nem a 
Mefisztóra végül hallgató, Margitot magára hagyó, hanem a Margit lábainál 
összeomlott, mindent megbánó Faustot láthatjuk, Mefisztó teljes 
kirekesztésével – végül elmondható, hogy az utolsó, explicit megdicsőülés-
képre már valóban nem volt szükség. 
 Míg Margit meg nem jelenik a történetben, Liezen-Mayer szintén 
követi a korábbi ábrázolási sémát. Faustot dolgozószobájában, a városkapu 
előtt, tanítványával, Mefisztóval és a lipcsei Auerbach Kellerben láthatjuk, a 
kettős rendszernek köszönhetően nem csupán egy-egy kompozíción, hanem 
több aspektusból is. Faust dolgozószobai elmélkedése, a Föld szellemének 
megidézése Goethénél a gondolkodó ember konfliktusának bemutatását 
szolgálja. Miután a természet lényegének megismerése, a Tudás 
megszerzésére irányuló törekvés sikertelen véget ért, Faust öngyilkosságra 
gondol, de a húsvéti harangok zúgása átmenetileg kisegíti őt a 
kétségbeesésből. Miután Mefisztó megjelenik nála, Faust úgy gondolja, csak 
a vele való szerződés (Teufelspakt) segítheti őt céljai elérésében. Az ördöggel 
kötött paktum pecsételi meg Faust sorsát, az ő történetének ez a sarkalatos 
pontja. Egyrészt így olyan terrénumokhoz is hozzáfér, amelyek mindeddig el 
voltak zárva előle, másrészt viszont a megszerzett tudásért egy másik ember 
tragédiájával kell személyesen megfizetnie. A szövetség megköttetik, majd 
Faust útra kel Mefisztóval, aki a földi élet lehetőségeivel, gyönyöreivel akarja 
megismertetni őt. Margit nagyjából a történet egyharmadánál bukkan fel; 
Liezen-Mayer arányosan helyezte el illusztrációit, s bár ettől kezdve Margit 
feltétlenül előtérbe kerül, Faust helyzetének viszonylag alapos 
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megjelenítésével a művész nem maradt adós.354 E képek között egyetlen 
olyat helyezett el, amely a korábbi ciklusokban nem szerepelt, s amely erősen 
zsáner-jellegével kilóg a cselekmény menetét feszesen követő illusztrációk 
közül. Ezen famulusa, Wagner látható, amint mécsessel a kezében az ajtó 
kinyitására készül (kat. 6.). Csupán a Liezen-Mayert közvetlenül megelőző 
Kreling sorozatában kapott helyet Wagner önálló ábrázolása; az ötven rajz 
között nem tűnik aránytalanságnak külön lapot szentelni alakjának, Kreling 
sorozata viszont leginkább darabjainak kifejezett zsáner-jellegével tűnik ki, 
amibe jól illeszkedik ez a kompozíció.355 Ennek a konkrét jelenetnek az 
átvételén kívül valószínűleg Krelingtől származik a gondolat, hogy az 
illusztrációk szigorú szövegreferenciája mellett a zsáner-jellegű, a pretextust 
szabadabban kezelő kompozíciókat is el lehet helyezni a sorozatban.  
 Az illusztrátor interpretációjára vonatkozó egyéb jellegzetességek 
között meg kell említeni azt az egyébként csak Delacroix-nál egyértelműen 
megfigyelhető sajátosságot, amely Faustot és Mefisztót „alakváltóként” 
jeleníti meg. Delacroix sorozatának egyik fontos alkotóeleme, hogy hőseinek 
külső megjelenését mindenkori lelkiállapotuk tükreként mutatja, s szemmel 
láthatóan jelenetről jelenetre változik fiziognómiájuk.356 A démon és a 
gondolkodó összecsapásának újabb frontját nyitotta meg ezzel a művész, a 
külső, elsősorban az arcvonások következetes alakításával, torzításával a két 
fő alak egyéniségének legfőbb sajátosságait, Mefisztó démoni mivoltát, 
illetve Faust emberi, tehát mindig változó lelkiállapotát akarta bemutatni, 
miközben bizonyos jelenetekben külsejük szinte a megtévesztésig hasonló. 
                                                 
354 Zichy Mihály nagyjából ugyanebben az időben készült Faust-sorozata, amely töredékes 
maradt és soha nem is jelent meg nyomtatásban, tulajdonképpen csak a tudós történetének 
illusztrálásáig jutott; az ördöggel kötött szövetség ábrázolásáig összesen 25 jelenetet festett, s 
ezzel kétségtelenül a mű legalaposabb interpretációját nyújtotta. Vö. ezzel kapcsolatban 
Hessky 2007. 142–147. 
355 Kreling már említett galéria-kiadványából ez az illusztráció hiányzik, ellenben Henning 
1969. reprodukciói között megtalálható. (Tafel 9.) 
356 Sinnreich 1987. 61. 
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Liezen-Mayer ezt a tulajdonképpen rendkívül kifejező gesztust saját 
sorozatában csak Faustra vitte át, aki a tragédia elején idős, elmélyült 
gondolkodóként látható, a tudós ember sztereotípiájaként, ám abban a 
pillanatban, amikor meglátja Margitot, megfiatalodik, szerelmes ifjúvá 
alakul. Míg Delacroix-nál Faust az, akinek külseje Mefisztóéhoz hasonul, 
annak a koncepciónak megfelelően, amely Mefisztót helyezi cselekvőként az 
események középpontjába, Liezen-Mayernél viszont Faust, miután 
beleszeretett Margitba, már nem változik vissza tudóssá, hanem szerelmes 
férfi marad, annak minden külső jellegzetességével. Ez úgy is értelmezhető, 
amennyiben figyelembe vesszük, hogy a magyar művésznél elsősorban 
Margit a történések középpontja, hogy Margit ártatlansága, tisztasága 
lényegesen erősebb hatást gyakorolt Faustra, mint Mefisztó. Az utolsó képen, 
amelyről már esett szó, s amely eleve különbözik a szövegtől, s így a 
megelőző illusztrációsorozatoktól is, Faust a már-már megdicsőült Margit 
ölébe hajtja fejét – így arca egyáltalán nem látható, nem derül ki, hogy mi 
történik külsejével, miután elveszíti azt, ami ifjúságát tulajdonképpen 
táplálta. 
 A delacroix-i értelmezés elemzése Margit alakját „érdekes módon 
indifferensnek”357 nevezi, Liezen-Mayernél viszont éppen Mefisztó alakja 
válik viszonylag érdektelenné: külső megjelenése nem tükrözi különösebben 
markánsan démoni jellegét, több jelenetből, amelyben pedig szerepel, ki is 
marad, másokon pedig többször is hátulról ábrázolja őt a művész (például az 
Auerbach Kellerben (kat. 16., 62. kép), Mártával és Margittal, kat. 25., a kerti 
kettős jelenetben, kat. 27.). A vázlatok között csak két kompozícióban játszik 
főszerepet (43., 44., 51., 52. kép), a kötetben pedig végül is csak egyben (53. 
kép). A Faust ajtaján kopogtató Mefisztó két vázlaton maradt fenn (kat. 13.), 
s ezeken igen kevés változtatás esett a metszeten; ez a jelenet egyébként más 
                                                 
357 Uo. 62. 
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sorozatokban nem szerepel. E két lapon és a végső változaton sem látom 
Mefisztó ördögi lényének hangsúlyozását, inkább csak rosszban sántikáló 
figura. Liezen-Mayer sorozatában attribútuma a hosszú kard, amely szinte 
minden alkalommal látható nála, hol függőlegesen lóg teste mellett, hol 
rátámaszkodó keze súlya alatt vízszintesen megdőlve. A másik, a kötetből 
végül kimaradt – vagy átkomponált – jelenet a tömlöc-színből való (35. kép), 
a cellába belépő Mefisztó éppen a kompozíció közepén áll, Margit csak a 
képtér szélén, a sötétben látható. A művész végül nem tudott lemondani a 
nőalakról Mefisztó kedvéért, így ez a jelenet ebben a formájában kimaradt a 
sorozatból.358 
 Azzal, hogy Liezen-Mayer Margitot helyezte szövegértelmezése 
középpontjába, egyrészt eltért attól a hagyománytól, amely Goethe eredeti 
intenciójából kiindulva Faustot tekinti főszereplőnek, akinek az emberiség 
fejlődésének reprezentánsaként minden egyéb fölé helyezett szándéka a 
megismerés: „s miktől együtt van a világ / megismerjek minden csodát”.359 
Másrészt Faust alakjának nagyon erős szimbolikus jellege a legtöbb 
illusztrációs ciklusban háttérbe szorult, mint láthattuk, ennél sokkal 
könnyebben megjeleníthető, inkább cselekményes mozzanatokat emeltek ki a 
korábbi sorozatok, s alakítottak standarddá. Míg a dolgozószoba zárt, de a 
tudás tárházát jelképező teréből kitörni vágyó Faust szöveghez hű 
megjelenítése még nem jelentett nehézséget, a külvilágban történő 
események szimbolikája már lényegesen összetettebb, amelynek 
interpretációja elmélyült koncepciót igényel. A XIX. századi illusztrációk 
sorából azok a ciklusok emelkednek ki, amelyek rendelkeznek ilyen 
koncepcióval, önálló „olvasattal”, s nem csupán a cselekmények egyszerű 
                                                 
358 Az 1881-ben megjelent, olcsó kiadású kötetből két metszetet ismerek, amelyeket Boehn 
1924. közölt, ezek közül az egyik ezt a kompozíciót használja. Ld. az V. fejezetet, illetve 36. 
kép. 
359 Goethe 1979. 27. 
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bemutatására törekszenek. A század közepén a történelmi aktualizálás 
áldozatául esett értelmezések között Liezen-Mayer Margit alakjára épített 
koncepciója kiemelkedik ebből a sorból. Érdekes módon a későbbi elemzések 
némi aktualizálást360 is tulajdonítanak Liezen-Mayernek, ugyanakkor 
következetesen végigvitt rendszerét nem ismerik fel, s elsősorban a metszetek 
kivitele alapján ítélik meg munkáját. Liezen-Mayer sorozata egyes elemeiben 
inkább a szöveghez próbál hű maradni, az egyes kompozíciók szöveghűsége 
mögött összességében azonban Liezen-Mayer interpretációja által feltárul 
Goethe művének mögöttes tartalma, illetve annak egy lehetséges értelmezése. 
 
V. 2. 2. 2. A vázlat ereje 
 
A teljes sorozat Faust-értelmezése lényegében a „mű értelmét” kutatja; 
Goethe Faustjának illusztrációi éppen úgy, amint a művészettörténész 
Liezen-Mayer rajzainak az előző fejezetben megfogalmazott tradicionális, 
értelem-kereső elemzésével. A fennmaradt rajzok – tanulmányok és vázlatok 
– hermeneutikai megközelítése tehát közvetlenül a művekből indul ki, de – 
bár Oskar Bätschmann azt írja, hogy „ez a vizsgálódás megálljt parancsol az 
értelmek és jelentések utáni hajszának”361 – mindebből valószínűleg szintén 
mű-értelmezésre vonatkozó következtetések születnek. 
 A képfolyamatok szisztematikus kutatásában a képi megjelenítés 
bizonyos eszközeit vizsgálom, annak tükrében, hogyan változtak ezek a 
                                                 
360 Max von Boehn nyomán Popitz 1982. 172., őt követve Forster-Hanh 1990. is átveszi: egy 
korabeli, közismert karikatúrához hasonlítja Liezen-Mayer Mefisztójának alakját, így 
tulajdonítva a művész sorozatának politikai aktualitást. Részemről lehetségesnek tartom, de 
semmiképpen sem bizonyosnak, inkább véletlen hasonlóságnak, Liezen-Mayer ugyanis a 
sorozatban egyetlen más helyen sem utal korabeli politikai eseményekre. A magyar művész 
számára a politikai aktualizálásnak semmi értelme sem lehetett, azoknak az eseményeknek, 
amelyek részben a kor német közvéleményét foglalkoztatták, az ő számára nem volt 
jelentősége. Valószínűleg éppen emiatt egész életművétől is kifejezetten távol állt az 
aktualizálás. 
361 Bätschmann 1998. 80. 
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meglévő vázlatokon s esetlegesen hogyan jelentek meg végül sokszorosított 
formában. Mivel a képalkotás eszközei nem az egyes vázlatok és nem az 
egyes jelenetek külön-külön történő elemzése révén tárulnak fel legjobban, 
ezért inkább kifejezetten jellegzetes, a művek legtöbbjére jellemző művészi 
eszközöket kerestem; emellett a vázlatok teljes csoportjára vonatkozó 
sajátosságokat, amelyek feltárása közelebb vihet a művészi szándék és 
értelmezés megértéséhez. 
 
Fény és árnyék 
A XIX. századi Faust-ciklusok közül voltaképpen Delacroix-é az egyetlen 
olyan, amely Liezen-Mayerhoz hasonlóan határozott, a mű egy szereplőjére 
kibontott interpretációval rendelkezik. Sorozatának legutóbbi értelmezője a 
francia művész saját kezű litográfiáiban megfigyelhető markáns fény-árnyék 
manipulációt a mefisztói lényeg, az ellentmondásos lélek kettősségének 
legalkalmasabb megjelenítésének nevezi,362 de a fény-árnyék hatások 
bármely kettősség érzékeltetésére alkalmasak, így Liezen-Mayer is 
vázlataiban a tus rendkívül differenciált használatával éri el az egyes 
jelenetekben ugyanezt a hatást. A nagyméretű, tussal festett fekete foltokkal, 
ezeknek higított, így szükségszerűen világosabb rétegeivel, a hordozó papír 
fehéren hagyott felületeivel nemcsak a teret strukturálja, hanem egyben a 
jelenetet is értelmezi, hangulatát sugallja. A fekete széles spektruma, sőt az, 
hogy ecsettel vagy tollal viszi-e fel a papírra, rendkívül kifejezésteljessé teszi 
az egyes ábrázolásokat. Amint Moritz Retzsch a vékonyabb és vastagabb 
vonalakkal a tér mélységeit, sőt az időbeli vonatkozásokat is jelölte, Liezen-
Mayer ugyanúgy tudatosan használja a festett és tollal húzott tust. Három 
különböző jelenethez készült több vázlaton figyelhető meg különösen szépen 
a világos és sötét részek egymás mellé helyezéséből adódó részben formai, 
                                                 
362 Schäfer 2003. 91. 
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részben tartalmi többlet: Faust dolgozószobájának, az imádkozó Margitnak és 
a börtönbéli jelenetnek az ábrázolásában. 
Faust dolgozószobája a vázlatokban nem kifejezetten egy-egy 
szövegrészhez kötődve látható, inkább mint általános helyszín, ahol 
különböző események játszódnak. Láthatjuk Faustot egyedül több különböző 
helyzetben, Mefisztóval, a kutyával, a Föld szellemével (38–40., 42–45. kép). 
A tér a legtöbb esetben sötétbe burkolózik, de Faust alakja is. A szoba 
gótikus jellegéről, amelyről a szövegnek megfelelően a legtöbb korábbi 
illusztráción (9., 17. kép) a berendezés aprólékos megjelenítésének 
köszönhetően képet kapunk, itt nem esik szó, Liezen-Mayer ebben az esetben 
nem sok gondot fordít a tárgyi részletekre. A kész metszeteken is inkább csak 
néhány könyv, és a csontváz, illetve koponya következetes jelenléte utal 
Faust tudós mivoltára; a vázlatokban a sötét tusfoltokat még tollal húzott 
vonalakkal felülíró felületek inkább az összezavarodottság érzését 
hangsúlyozzák. A két nagymonológot is tartalmazó első dolgozószobai 
részben kevés az olyan narratív fordulat, amely konkrétan ábrázolható volna, 
a kiindulási helyzet – „Magas boltozatú, szűk gótikus szoba, Faust az írópolc 
előtti székben nyugtalanul ül”363 – mellett a Föld szellemének megjelenése 
olyan esemény, amelynek szimbolikus, ám mégis teljesen valóságosként leírt 
jellege illusztrációban megfogható, s a legtöbb ciklusban ezt az első részt 
nem is képviseli egynél több kompozíció. Liezen-Mayer különböző 
dolgozószobai terveiben kereste a legalkalmasabb, leginterpretatívabb 
megközelítést, amely a tudósnak a szövegben megfogalmazott 
összezavarodottságát, vívódását a leglátványosabban érzékelteti. A 
szöveghez való ragaszkodás és hűség nem görcsös követést jelent, hanem a 
pretextus tartalmának, jelen esetben a megismerés keresésének hosszú és 
sikertelen folyamata végén álló Faust kétségbeesésének bemutatását. Érdekes 
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az a fekvő téglalap alakú vázlat (46. kép), amely valószínűleg féloldalas 
illusztrációnak készült, de arányai annál sokkal szélesebbek; ez az alakzat 
arra alkalmas, hogy az asztalánál ülő, háromnegyedes hátsó profilból 
mutatott Faustot a tussal megfestett és vonalakkal összezavart környezete 
még inkább magába szívja, az emberalak szinte elmerül a körülötte sötét 
foltokból összeálló plazma-szerű rendetlenségben. Mindez egyébként a 
metszeten (47. kép) nem látszódik, végül teljesen más kompozíciós 
elrendezést választott sokszorosításra, amely valamivel engedelmesebben 
követi a szöveget, de az, ami a vázlaton a legerősebben mutatkozik, a Goethe 
által is megfogalmazott „nyugtalanság”, éppen nem érvényesül. Csupán 
annyi maradt, hogy bár az éjszaka eseményeiről van szó, mégis kintről jön a 
világosság: a hold fénye világítja meg a dolgozószoba és Faust lelkének 
sötétjét. 
A templom, mint helyszín nagyjából a dolgozószobaihoz hasonlítható: 
Margit két kulcsjelenetben is a templomban látható. Imája a mater dolorosa 
szobor alatt, illetve a dóm-béli nagyjelenet kapcsolhatók ide, amelyek a 
vázlatokban összeolvadnak egyetlen helyszínné, Margit kétségbeesésének 
szimbolikus színterévé. „A falmélyedésben a Mater Dolorosa-szobor, előtte 
korsókban virág”364 – ez a Goethe által megadott színhely, s rögtön utána: 
„Margit (friss virágot tesz a korsókba)”. Liezen-Mayer a vázlatokon soha 
nem kint, szabad térben ábrázolja Margitot – s végeredményben a szöveg 
sem akarja ezt sugallni, noha a szín címe Goethénél Zwinger, a magyar 
fordításban Toronyfal –, a korábbi illusztrációkban ez mindig mintha a 
templom külső falánál játszódó jelenet volna (8., 15., 20. kép), s végül 
Liezen-Mayer a sokszorosításban, a metszeten szintén külső helyszínre tette 
magába zuhant Margitját (29. kép). Ugyanakkor a vázlatokon a 
dolgozószobához hasonlóan nagyon sok beállítást végigpróbált, ezek mind a 
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templombelsőben játszódnak le, s a kétségbeesetten fohászkodó Margitot 
mutatják, szemből, hátulról, térdelve, állva (25–28., 30., 31. kép). Ezeken a 
kis műveken különösen nagy súllyal esik latba a sötét és a világos 
ellentétének strukturáló szerepe, amellyel egyben ismét a szövegben 
megfogalmazott, cselekményesnek aligha mondható lelki folyamatok 
vizualizálására törekszik a művész. Bizonyos szempontból e vázlatok a 
dolgozószoba-kompozíciók párdarabjai, azokban Faust, most Margit 
kétségbeesésének a rajzoló eszközeivel való bemutatására törekszik. A 
templomban a fájdalmas Szűzanya szobra előtt térdeplő Margitot ismét a tus 
sötétségének különböző fokozatai veszik körül, szinte kivehetetlenné téve a 
helyszínt, amelyet a lap felső részében néhány vonallal jelez a művész. 
Közben a nőalak felső részére egy meg nem határozott fényforrásból 
világosság esik, amelynek körébe a szobor alakja is beleesik. A világos foltot 
a művész részben a tus el-, azaz a papír felületének szabadon hagyásával 
hozta létre, de nem tiszta fehér foltról van szó, hanem maszatos világosságról 
– amely megfelel a templom füstös belsejének. Ezen a ponton kötődik össze 
a másik templomi jelenettel, amelynek felirata „Szertartás, orgonaszó, ének. 
Margit a sűrű gyülekezetben. Mögötte a Gonosz Lélek”365. Liezen-Mayer ezt 
a jelenetet nem rajzolta meg külön, holott ez a tragédia egyik csúcspontja. Az 
ünnepélyes templomi szertartás, az isteni megváltás szimbolikus aktusának a 
Gonosz Lélek általi megzavarása olyan feszültséggel teljes jelenet, s olyan 
mértékben hordozza magában a kegyetlen cinizmust, amely Mefisztó 
jellemzője, hogy valójában csak Delacroix interpretációjában kaphatott helyet 
(12. kép). Liezen-Mayer számára ezekből a történésekből az imádságba 
menekülő Margit lelki vívódásának ábrázolása volt elsődlegesen fontos. 
Szinte az imádkozás extázisába eső Margitot mutatja kis vázlata (27. kép), 
amelyen a helyszín egyáltalán nem vehető ki, csak a nőalak, aki mintha a 
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rázuhanó feszület alatt imádkozna. Fekete foltok, kavargó tollvonalak adják 
meg a tömegeket, a lavírozás nem igazodik egyetlen kötött formához sem, a 
sötét és a világos szenvedélyes egymásmelletisége idézi meg Margit 
elviselhetetlen helyzetét. A metszetekhez képest e vázlatok teljesen más 
formai és tartalmi felfogásban készültek: a könyvben különválnak, a fal 
tövében imádkozó Margit műlapja (29. kép) – egyébként az egyik 
legérzékenyebb metszet-ábrázolás – nem is emlékeztet az imádkozó 
vázlatokra, míg a templomi nagyjelenet csak féloldalas szín-bevezetőként 
került a kötetbe, ezen a gonosz lélek nincs már a képen, csak az ájult Margit 
(32. kép). 
Érdekes még a tömlöc-jelenethez készített Margit-tanulmányok sora, 
amelyeken a sötét és a világos foltok teljesen egyértelműen különülnek el 
egymástól, ahogyan a környezet és benne a fehér ruhás, halálraítélt Margit 
megjelenik (34. kép). A vázlatokon a művész ismét sokat kísérletezett a 
figura elhelyezésével és testtartásával, lelkiállapotának az eddig megismert 
eszközökkel való visszaadásával, de rendszerint csak egyedül jelenítette meg 
Margitot. A végeredményen viszont, amely teljes oldalas műlap, egészen más 
kompozíció látható (33. kép): Margit és Faust együtt, nem a korábban több 
illusztrátor által is kiválasztott jelenet, amelyben Faust, háttérben a sürgető 
Mefisztóval, rá akarja venni Margitot a menekülésre („Jobb hát, ha 
elvonszollak innen”,366 6. kép), kettesben. Ezzel Liezen-Mayer teljes 
egészében eltért a szövegtől, Margit „Henrik! Iszonyú vagy!”367 felkiáltása 
ugyanis éppen az ellenkezőjét implikálja annak, mint hogy egymásra találtak 
volna. Ezen a ponton jut érvényre leginkább saját interpretációja: a 
pszichológiai szituációból és a történet összefüggéseiből kiindulva 
módosította Goethe intencióját, s hozta létre ezt a záró képet. 
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Fény és árnyék nélkül: vonalas rajzok 
Liezen-Mayer klasszikus rajzokat is készített, részlettanulmányokat, 
amelyeken végtagokat, testtartásokat (55. kép) próbált ceruzával 
megfogalmazni; szénrajzai hasonlóan nem kísérletező jellegűek. Vannak 
azonban még olyan tusrajzai, amelyeken egyáltalán nem dolgozott ecsettel, 
hanem csak tollal.  Ezeken a lapokon – a legkülönbözőbb jelenetekről van 
szó – a vonalak olyan sűrűn sorakoznak egymás mellett, olyan sűrűn 
kapcsolódnak egymásba, hogy végeredményben nem a körvonalak adják ki a 
figurát, hanem az egymásra halmozott vonalakból áll össze a kompozíció 
(56–58. kép). A dráma elején felidézett költő alakját egy emeletes vázlaton 
láthatjuk: a művész a lap felső részén jobb, az alsó részén bal felől képzelte el 
ugyanazt, s míg a sok vonalból felálló látvány egyrészt nagyvonalúságot, 
másrészt viszont aprólékos részletességet sugall, amely inkább Faust 
dolgozószobájánál lett volna várható. A vonalak dinamikus halmozása a 
másik kis lapon még szembeszökőbb, még absztraktabbá teszi a részleteket, 
amelyek végül csak együtt értelmezhetők, sőt tulajdonképpen csak akkor, ha 
látjuk azt a kész művet, amelynek előzetes vázlata ez a lap (58., 59. kép). A 
vonalak önmagukban csak jelek, amelyek összességéből adódik a történet, 
azaz a jelenet, nem választják el a figurát a tértől, csak együtt működnek. 
Olyan kompozíciós vázlatokról van itt szó, amelyek formailag és ennek 
következtében tartalmilag is képlékenyek, mintha a művész a vonalak 
kötetlenségével a körvonalak deformálását, a jelentés módosításának 
lehetőségét akarta volna fenntartani magának. 
  
A kompozícióról 
Sem a metszett változatoknál, sem e vázlatoknál és tanulmányrajzoknál nem 
fedeztem fel olyan kompozícionális sajátosságot, amelyet a művész 
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következetesen végigvitt volna minden egyes lapon, vagy amely ezen 
túlmenően még tartalmi többletet is jelentett volna az interpretációban, mint 
például a Delacroix 17 lapján megfigyelhető diagonális elrendezés.368 A 
kompozíciót szervező átlós erő a francia művésznél szinte minden képen 
megtalálható, méghozzá két ellentétes mozgásirány egyetlen közös vonalon, 
amely az egyes jelenetek feszültségét fokozza, s egyben Mefisztó nyomasztó 
jelenlétének hangsúlyozására is alkalmas. (10., 11. kép) Liezen-Mayer 
vázlataiban nem követhető nyomon hasonló gesztus, mint láttuk, azokon 
éppen inkább a kompozíció hiánya volt szembetűnő, amint a művész 
szenvedéllyel próbálta ábrázolni az adott jelenetet. Metszetei – s főként a 
műlap-formátumúak – pedig kész, kerek kompozíciók, az akadémiai oktatás 
mintapéldányai, amelyeken a kiegyensúlyozott komponálás, a harmonikus 
elrendezés minden mást felülírt.  
 
A karton hiánya 
Mindenképpen külön kell tárgyalnunk azt a kérdést, amely a vázlatokat és 
tanulmányokat a sokszorosításban megjelent művekkel veti össze. A 
fennmaradt és ismert rajzok legnagyobb része a kész kompozícióktól 
szembeszökően eltérő, s ez nem csupán formai szempontból, a szabad kézrajz 
és a más kéz által metszett végleges mű természetes különbözőségének 
szempontjából merül fel, hanem az egyes jelenetek kompozicionális és végső 
soron tartalmi megközelítésében is. A szemlélőben óhatatlanul felmerül a 
kérdés, hogy hogyan nézhettek ki a kartonok – vagy éppen: mivel 
magyarázható e nagy különbség?  
 Werner Hofmann Goya rajzairól és sokszorosításban megjelent 
ciklusairól szóló tanulmányában mutat rá arra a formai és tartalmi kettőségre, 
amely a spanyol művész festményei és grafikái között mutatkozik, s 
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amelynek magyarázatára Hofmann Goyát megelőző korszakainak élményeit, 
motívumait hívja segítségül, s felállítja a privát és nyilvános ellentétpárját, 
mint amely alapvetően befolyásolta Goya alkotóerejét.369 Anélkül, hogy 
Liezen-Mayer Sándort Goyához akarnám hasonlítani, e két szembenálló 
fogalom talán rámutat arra, hogy mi lehet az oka a különbözőségeknek. A 
vázlatok és rajzok elmélyültsége, az egyes jelenetek többszöri komponálása, 
a kifejezés, a gondolat lehető legpontosabb megfogalmazása és az ezzel való 
kísérletezés a művész saját, magáncélú használatra készült műveinek 
csoportjába utalja a vázlatokat, míg a nagyközönség elé tárt kész művek 
kiforrott, letisztult alkotások, amelyeken az ábrázolás folyamatos finomítása 
révén a tartalom is egyszerűbbé, fogyaszthatóbbá vált. A korábbi recepcióból 
már idézett mondat, mely szerint Liezen-Mayer „a publikum elé kissé mindig 
túlságosan kiöltözik” – itt nyer igazán értelmet; Malonyay észrevette, hogy 
Liezen-Mayer műveiben nem tükröződik a művész vívódása, keresése, csak 
egy végeredményt mutat, mintha mindazzal, ami ténylegesen foglalkoztatta, 
nem mert volna a nyilvánosság elé állni. Mintha a vázlatokban 
megfogalmazottakat végül minden esetben alárendelte volna a formai 
megoldásoknak, azoknak a kötelező akadémiai mutatványoknak, amelyek 
mögé elrejthette tényleges művészi problémáit. Egyelőre csak a Faust-
sorozatról van szó, de minden bizonnyal életművének egészére is érvényes ez 
a megállapítás. 
 
A vázlatok intenzitása tehát arra enged következtetni, hogy Liezen-Mayer 
elmélyedt a szövegben, amelynek értelmezése révén végül önálló 
interpretációt hozott létre. A megelőző sorozatokat figyelembe véve 
kijelenthető, hogy döntően egyik sem befolyásolta sorozatának 
létrehozásában. A kialakult fausti illusztrációs standard jeleneteit 
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felhasználta, de miután rátalált Margitra, aki számára a mű igazi hőse, már az 
addig ismert jeleneteket is saját olvasatára adaptálta. A Delacroix-sorozattal 
való eddigi összehasonlítás sem az azonosságokra, hanem inkább a 
különbözőségekre akart rámutatni. Érdekes módon azonban egyik 
vázlatfüzetében található egy rajz a Városkapu előtt jelenethez (60. kép), 
amely teljesen más, mint ami végül megjelent: a helyszín nem a szokásos, 
staffázsalakokkal bőven benépesített táj, hanem Delacroix ugyane 
jelenetének mása, anélkül, hogy Liezen-Mayer kicsavarta volna a figurákat. 
Mint korábban említettem, Lady Macbeth alakjához is lemásolta 
vázlatfüzetébe a francia művész festmény formájában is létező Macbeth-
illusztrációját, s most ugyanez történt: a feltűnően üres, csak a két alakra és a 
kutyára koncentráló rajz mintegy próbaként került vázlatai közé, de végül 
nem használta fel. Delacroix illusztrációs munkáinak ez a nyilvánvaló 
ismerete nem zárja ki, hogy más sorozatokat is ismert és figyelembe vett, de 
saját értelmezése egyedi és olyan kompakt, hogy tartalmi előképként egyetlen 
más ciklust sem tudott felhasználni. 
Mindent összevetve mégis elsősorban Kreling közvetlenül Liezen-
Mayer Faustja előtt megjelent ciklusának bizonyos elemeit említeném: 
általánosságban bizonyos művek erőteljes zsáner-jellegét, amely alatt azt 
értem, hogy olyan részletekkel van a kompozíció feltöltve, amelyekre a 
szöveg alapján nem lett volna szükség, s amelyek egy bizonyos, az eredeti 
szövegtől független narratív elemet kölcsönöznek a műnek. Ez az 
addicionális elbeszélhetőség inkább eltávolítja a művet a szövegtől, ami így 
elindul az önállósodás útján, autonóm – egyébként zsáner műfajú – 
festményként is működővé válik. Pontosan ez figyelhető meg Liezen-Mayer 
bizonyos, már említett kompozícióin is, amelyek tehát „kilógnak” a 
ciklusból, amelyeknek külön, a szövegtől független történetük is van vagy 
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lehetne. Ez a jellegzetesség egyébként Kreling szinte minden lapján 
megnyilvánul. 
 Ha nem a teljes sorozatot, hanem csak egyes lapokat veszek 
figyelembe, akkor is ki tudok emelni néhányat, amely közelebbi, elsősorban 
formai kapcsolatba hozható Liezen-Mayer műveivel. A Városkapu előtt 
alakoktól hemzsegő jelenete mindkét művésznél hasonló (18., 66. kép), noha 
– mint láttuk – Liezen-Mayer megpróbálta másképpen is elképzelni. A 
Margit a rokkánál-jelenet, amely Moritz Retzsch sorozatában jelent meg 
először és valójában nem tartozik a cselekményt aktívan előrevivő képek 
közé, Krelingnél nemcsak a merengő Margitot, hanem a hangulatában 
nagyon oda nem illő, szerelmesét váró Margitot is sűríti. Liezen-Mayer 
rokkás képe a standardnak megfelelő, viszont a Kreling rokkás képéről való, 
az ablakban várakozó Margitot felhasználta egy következő rajzában (21., 67. 
kép). Harmadikként az Elhagyott Margit-kompozíciót említem, amelynek 
fehérbe öltöztetett nőalakja, bár teljesen más környezetben jelenik meg a két 
különböző művésznél, mégis nagyon hasonlók, sőt Ary Scheffer néhány 
évvel korábban született Elhagyott Margitja is kapcsolatba hozható ezzel a 
nőalakkal (22., 33., 37. kép).  
 
A kivitelezés, a rajzok stílusának kérdését mindeddig azért nem érintettem, 
mert Liezen-Mayer e munkáinak esetében nem igazán lehet figyelembe 
venni, azon nyilvánvaló okból, hogy a vázlatokon nem kérhető számon 
egyetlen irányzat tudatos követése sem, a metszetek pedig végső soron nem 
Liezen-Mayer munkái. A már említett egyetlen karton-szerű kompozíció 
nyújthatna ugyan támpontot, a teljes sorozat rajzstílusának meghatározása 
azonban egy ceruza-mű alapján merész vállalkozás lenne. A Faust-
illusztrációk sorát végigkísérő és azokban nyomon követhető rajzolástörténet 
az 1870-es évekre eljutott a tökéletesen kivitelezett, hibátlan, harmonikus 
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rajzokhoz, amelyek a korábbi irányzatok tanulságait felszívták és az 
akadémiai oktatás követelményeivel összeolvasztva képviselték e korszak 
talán némiképp jellegtelen rajzstílusát. Liezen-Mayer e nagyon magas fokú 
rajzkészségnek a birtokában volt, rutinosan, kiváló arányérzékkel, hibátlanul 
rajzolt, anélkül, hogy bizonyos sajátosságok elkötelezték volna. Ebből a 
szempontból személye, vagy akár sorozata is a XIX. századi rajz 
fejlődésének lezárásának tekinthető, egyik utolsó képviselője volt e korszak 
illusztrációs irányzatának – utána, sőt Angliában már vele egy időben 
egészen más könyvművészeti, tipográfiai és vonalvezetési jellegzetességek 
figyelhetők meg, amelyek néhány évvel később a századforduló grafikai 
forradalmában teljesedtek ki. 
 
V. 2. 3. Liezen-Mayer Faust-sorozatának recepciótörténete 
 
Liezen-Mayer Sándor Faust-illusztrációinak korabeli fogadtatása, illetve 
annak a századfordulótól kezdődő átfordulása világosan tükrözi a XIX. 
századi festészet és grafika, azon belül is az illusztráció megítélésének 
alakulását. Ennek vizsgálatában célszerű az illusztráció XIX. századi 
megközelítéséből kiindulni. Erről a kérdésről dolgozatomban már többször is 
futólag szó esett, most Lándor Tivadarnak a Művészet című folyóiratban 
1902-ben megjelent cikkéből idézek, amelyben Zichy Mihály illusztrációi 
kapcsán fogalmazza meg közelmúltjának illusztrációs felfogását. „…műfaj, a 
hol a költő gondolata és képlátása megköti a festőt többé-kevésbé és szinte 
megköveteli tőle, hogy mondjon le a maga formális szükségeiről, speciális 
ábrázoló feladatairól a költő művéhez való hűség nevében. Így fogja fel az 
illusztrációt a művelt köztudat, sőt így maga a művészvilág és az elmélet is. 
Ez a hűség, a melyet az illusztráló művésztől megkövetelnek, a rangosztályok 
szerint gondolkozó esztétikában azt az álproblémát vetette fel, vajjon 
 145 
egyenrangú műfaj-e az illusztráció egyéb autochton művészeti alkotással, a 
mely nincsen semmiféle vonatkozásban más művészetek termékével, attól 
sem a keletkezés impulzusát, sem a megalkotás módjára való kötelező 
irányadást nem kap, szóval független és önmagáért való. Ezt a problémát, a 
mely ha léteznék, mellékes volna, de nem is létezik, utóbb megtoldották azzal 
a kérdéssel, egyáltalán művészi dolog-e az illusztrálás? Mert hisz vagy a 
képfeladatot rendelik alája a költői gondolatnak és képlátásnak s akkor nem a 
tisztán festői elv lévén a döntő, tiszta, igazi festői alkotás lehetetlen: vagy a 
költői gondolattól, képlátásától szabadon, éppen csak rá vonatkozással 
alkotják meg a képet s akkor a munka lehet jó kép, de semmiesetre sem 
illusztráció, mert a költő gondolatának, látásának nem kifejezője.”370 Ebből a 
hosszabb idézetből egyrészt megismerhetők a XIX. századnak az 
illusztrációval szemben támasztott kívánalmai, valamint az a következtetés 
vonható le, hogy már 1902-re érzékelhetővé vált az illusztráció 
megítélésében beállt változás. Az, hogy a frissen indult Művészet már első 
évfolyamában vezető cikkben foglalkozott az illusztrációval, arról 
tanúskodik, hogy nagyon is létező műfajnak tekintette, ugyanakkor a cikk 
írója érzékelte egyrészt az illusztrációval szemben ekkor már általában 
megnyilvánuló elutasító hangulatot, másrészt kifejezetten a közelmúlt 
illusztrációival szembeni ellenszenvet. Ez az elutasítás több forrásból is 
táplálkozhatott, részben a „tisztán festői elv” térhódításából – egyébként hogy 
az illusztráció éppen egy a festészetben érvényes felfogásnak köszönheti 
háttérbe szorulását, mutatja, hogy mennyire szoros elvi összefüggésben állt 
vele. Másrészt a megítélésében beállt változásnak nyilvánvaló forrása az 
illusztráció radikális, mind formai, mind tartalmi átalakulása, amelynek 
kezdete, mint arról már korábban szó esett, a XIX. század hatvanas-hetvenes 
éveire tehető.  
                                                 
370 Lándor 1902. 234–235. 
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A festészetnek, illetve a festészet egyes műfajainak és az 
illusztrációnak a század második felétől megfigyelhető, a korábbinál is 
szorosabb összekapcsolóda azt eredményezte, hogy a festészettel 
párhuzamosan a korszak illusztrációja is a századforduló kritikájának 
tárgyává vált; erről korábban már szó esett, az illusztráció XIX. századi 
történetének felvázolása folyamán igyekeztem kiemelni azokat a 
mozzanatokat, amelyeknek köszönhetően az illusztráció alkalmazott műfaja 
közelített a festészethez, megtermékenyítette azt, és különböző 
motívumokkal szolgált. Miután az illusztrálás értéke ugrásszerűen megnőtt, 
az illusztrációk virágkorában, a legnevesebb művészek illusztrációs 
megbízással való elhalmozásának időszakában a festészetéhez hasonló 
szempontrendszer érvényesült recepciójában, amely figyelembe vette a 
festészetnek és a rajznak az akadémikus oktatásban gyökerező elveit, emellett 
az illusztráló mester presztizsét, s adott esetben még az illusztrált szöveget is. 
Az illusztrációnak a festészettel, elsősorban a történeti festészettel való 
szoros összefonódása azonban csak részben fakadt abból, hogy a korszak 
legismertebb, legfoglalkoztatottabb festői készítették az irodalmi illusztrációk 
legnagyobb részét. Sokkal fontosabbnak tűnik az az elméleti kiindulás, 
amelyet Lessing Laokoon című írásában371 már jóval korábban (1766) 
megfogalmazott. Eszerint valamely kompozíció létrehozásában döntő 
fontosságú egy termékeny pillanat (fruchtbares Augenblick) kiválasztása, 
amelyből nem következik sem a múlt, sem a jövő, a cselekménynek az a 
csúcspontja, ahonnan az események több irányba is alakulhatnak, s amely a 
befogadó számára lehetővé teszi, hogy fantáziája segítségével szintén részt 
vegyen az alkotásban. A XIX. századi történeti festészet erre az elvre épült, a 
fő kívánalom vele szemben mindenkor ennek a megfelelő pillanatnak a 
                                                 
371 Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder über die Grenzen der Malerei und Poesie. In: 
Werke in 5 Bänden. Berlin & Weimar 1978. 3. Bd. Kap. 17.   
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kiválasztása volt.372 Az irodalmi illusztrációkkal kapcsolatban ugyanezt az 
elvárást támasztották a XIX. században, amely elsősorban a korabeli 
kritikákból és cikkekből derülhet ki, akár a magyar művész Faustjáról írott 
recenziókból is.373 Éppen a Faust-illusztrációk egyik első történeti 
összefoglalója szintén ezt fogalmazta meg, s visszamenőleg a XIX. századi 
illusztrációk vezérelveként fektette le.374 A komponáló és rajzkészség 
emellett már szinte kötelező elvárás volt, az akadémiai képzettség alapeleme. 
A korabeli kritika, amely ezeknek az elveknek megfelelően alakította 
véleményét, meglehetősen pozitív fogadtatásban részesítette Liezen-Mayer 
ciklusát, s nemcsak itthon. Megjelenése után nem sokkal Friedrich Pecht 
német műkritikus írt róla elismerő hangú szöveget, amelyről azonban csak G. 
A. Horst cikkéből tudok.375 1877-ben a bécsi Österreichischer Kunstverein 
termeiben láthatta a rajzokat a közönség, akkor Hevesi Lajos méltatta a kötet 
kompozícióit. „Liezen-Mayer sokoldalú és tehetséges művészként 
mutatkozik be, finom kezű rajzoló és okos komponáló, aki különösen 
ügyesen bánik a fénnyel és árnyékkal…” írta Hevesy, aki a korabeli 
kritikákhoz hasonlóan hangsúlyosan azt emelte ki, hogy a német történelem 
mely korszakához nyúl vissza az illusztrátor sorozatának kialakításában.376 
Berggruen 1881-ben, az olcsóbb kiadás megjelenése alkalmából közölt 
cikket: „[A legnevesebb művészek] illusztrált kiadványai között kiemelt 
helyet foglal el Liezen-Mayer Sándor évekkel ezelőtt megjelent pompás, 
                                                 
372 Ld. ezzel kapcsolatban Gaethgens 1996., különös tekintettel Franz Kugler: Ueber 
geschichtliche Compositionen (1837). 321. Piloty történeti képeit tárgyaló tanulmányok is 
részletesen kitérnek erre a mozzanatra, vö. ezzel kapcsolatban: Heidi C. Ebertshäuser: 
Malerei im 19. Jahrhundert. Münchner Schule. Gesamtdarstellung und Künstlerlexikon. 
Prestel, München 1979., illetve Hessky 2009. 25. 
373 Többek között: Hevesi 1877; Berggruen 1881; Dénes 1932; általában: Geck 1982; Jäger 
1998; Hildebrand-Schat 2004. 
374 Boehn 1924. 97. 
375 Horst 1899. 50. Friedrich Pecht a XIX. század utolsó évtizedeinek egyik legnagyobb 
tekintélyű német műkritikusa volt, nem sokkal később indította útjára a Die Kunst für Alle 
című folyóiratot, amely a korszak művészetének egyik legfontosabb forrása.  
376 Hevesi 1877. 11. 
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pazarló eleganciával létrehozott albuma, amely a művész ötven 
kompozícióját tartalmazza részben acél-, részben fametszetben, s azóta is a 
legsikerültebb német díszkiadványok közé tartozik.”377 Ugyanebben az évben 
Liezen-Mayer kartonjai Budapesten a Képzőművészeti Társulat tavaszi 
kiállításán is láthatók voltak.378 A tárlat kapcsán cikk jelent meg Liezen-
Mayerről a Vasárnapi Ujságban, amely a ciklusról így írt: „Liezenmayer 
gazdag képzelete és teremtő ereje több változatosságot és lüktetőbb életet 
tudott alakjaiba önteni, mint elődei közül akármelyik […] egyaránt ismeri a 
kort és az embert, mesterien jellemez és költőileg eszményít, mint Faust 
tépelődő elmélyedései és Margit lányos mozdulatai feltüntetik, különösen 
erős szeme van a lelki mozzanatok megfigyelésére s avatott keze azok 
föltüntetésére.”379 A művész halála után közvetlenül megjelent hosszabb, 
német nyelvű cikk is a Faust-sorozatok kapcsán értékeli az illusztrátor 
Liezen-Mayert, hasonlóan pszichologizáló készségét és az ezzel párosuló 
rajztehetségét kiemelve: „[Liezen-Mayer] e műfaj legjelentősebb 
reformátorai közé tartozik. […] Mint már említettük, elsőrangú rajzoló volt, 
de hogy az illusztrációban nem kizárólag a rajz számít, hanem a képi 
benyomás is, hogy egyáltalában messze felül kell emelkednie a puszta 
illusztratív szándékon, azt akkoriban csak nagyon kevés művész értette meg, 
neki azonban megadatott, hogy ezen kevesek között is erős és értelmes 
műveket alkosson, amelyek a korábbiakhoz képest sokkal 
jelentékenyebbek.”380 Ugyanakkor, mint az idézet első mondatából is 
következtethető, eddigre már egyértelművé vált, hogy az új könyvművészet 
                                                 
377 Hevesi 1877.  
378 Az Országos Magyar Képzőművészeti Társulat Műcsarnokában 1881. évben rendezett 
Tavaszi Kiállítás második sorozatának tárgymagyarázata. XXII. Budapest, Franklin-Társulat 
könyvnyomdája, 1881. Liezen-Mayer rajzai a hatodik teremben voltak kiállítva. A katalógus 
nem képcímeket közöl, hanem minden tételhez idézi Goethe művének azokat a sorait, 
amelyek az illető rajzhoz kapcsolhatók. E sorokat ld. a Függelék 4. részében. 
379 Széchy 1881. 404. 
380 Horst 1899. 51–52. 
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illusztrációiban másképpen viszonyul a szöveghez, a cselekményes részletek 
puszta megjelenítésén túl valóban az illusztráló művész értelmezése is 
tényezővé válhat. Liezen-Mayer ötven rajza a történet bemutatására már 
mennyiségével is felhívta a figyelmet arra, hogy a standardizált 
cselekménysoron túl az illusztrátornak sokkal több mondanivalója lehet és 
van a Fausttal kapcsolatban. A hazai emlékező cikkben is megjelent ez az új 
illusztrációkra vonatkozó észrevétel, s némi elfogultsággal Liezen-Mayert 
éppen a folyamatok egyik kezdeményezőjeként mutatta be. A korabeli cikk 
írója szerint e művekkel „… valóságos iskolát teremtett maga körül; 
mindenki magasztalta a tragédiában való nagy elmélyedésről s a kifejezés 
csodás erejéről tanúskodó rajzokat.”381 Lyka Károlynak az Új Időkben 
közreadott írása382 a Gretchen festője címet viseli, amely némiképp 
félrevezető, hiszen nem elsősorban festője, hanem rajzolója volt Margitnak – 
noha festményeiben is markánsan megjelent –, ugyanakkor mégis nagyon 
jellemző: az illusztrációsorozatban kiemelt és értelmezett Margit-alak végső 
soron valóban egész munkásságára rányomta bélyegét. A két világháború 
között született monográfiájának szerzője, Benkó Gizella, Gerevich Tibor 
tanítványa383 pedig, elsősorban a korabeli fogadtatás alapján, 1932-ben így 
értékelt: „A magyar művész elődeinél érthetőbb, erőteljesebb és közvetlenebb 
formanyelven szólt a közönséghez, alakjait közelebb tudta hozni a 
közönséghez. Cornelius, Kaulbach és Kreling illusztrációi alig jönnek 
számításba Liezen-Mayer mélyen átérzett, finom kivitelű rajzai mellett. A 
sorozat minden egyes jelenete kerek egész, méltó kiegészítője Goethe 
költeményének. Alkotójuk híven adja vissza mindazt, amit a költő lelke 
                                                 
381 Paur 1900. 138. A kiállítás alkalmából Széchy Károly írt cikket a Vasárnapi Ujságba: 
Széchy 1881.  
382 Lyka 1900a. 
383 G. I. [Genthon István]: Benkó Gizella: Liezen-Mayer Sándor. Napkelet 1935 (13) 5. sz. 
335. 
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versbe öntött. Megkapó gyengédséggel rajzolja meg az idilli epizódokat, 
erős, biztos kézvonásokkal megy át a komolyabb drámai jelenetekre.” 384 
Mindez jól szemlélteti azt az elégedettséget, amely a Faust-sorozat 
megjelenésének kontextusát jelentette. Ugyanakkor a XX. század második 
évtizedétől kezdve megváltozott a sorozat megítélése, amelynek első 
megfogalmazása egyben a Faust-illusztrációk történetének első jelentős 
összefoglalása, Max von Boehn méretes Faust-kiadása, amelyben a goethei 
mű előtt több mint 200 oldalas tanulmányban elemezte részben az eredeti 
történet illusztrációit, majd a XIX. századi sorozatokat is. E szövegben olyan 
megállapításokat tett, nem csak Liezen-Mayerrel kapcsolatban, amelyek a 
későbbi – akár teljes, történeti, akár egy szempontból vizsgált – Faust-
monográfiákban, Faust-kiállítások katalógusaiban vagy 
illusztrációtörténetekben385 újra és újra, gyakran változtatás nélkül 
felbukkantak, mint erre már korábbi lábjegyzetekben is utaltam. Boehn 
Liezen-Mayer sorozatát Krelingével együtt tárgyalta, mintha azok teljesen 
egy tőről fakadó, iker-ciklusok lennének mind interpretációjukban, mind 
esztétikájukban.386 „Ugyanazokkal az eszközökkel ugyanazt a hatást érték el 
[…] Nehéz őket megkülönböztetni egymástól, annyira egy anyagból valók 
teremtményeik. Mindketten, Kreling és a húsz évvel fiatalabb Liezen-Mayer 
is, virtuózai a rajznak, nehézségek ezzel kapcsolatban fel sem merülnek. A 
művészi szabadság és a biztos kéz tekintetében egyformák, mindketten 
pontosan tudják, milyen effektusokra van szükségük és mindketten azonos 
módon használják ki őket.”387 És ez így folytatódik, anélkül, hogy a formai 
                                                 
384 Benkó 1932. 21–22. 
385 Többek között: Wegner 1962; Henning 1969; Timm 1986; Daube-Schackat 1990; 
Forster-Hahn 1990; Kitlitschka 1996. 
386 Boehn 1924. 122–125. 
387 Uo. 122–123. [„Sie brachten mit den gleichen Mitteln die gleiche Wirkung zustande … 
Es ist schwer, sie auseinanderzuhalten, so sehr sind ihre Schöpfungen auf einen Ton 
gestimmt. Beide, Kreling sowohl wie der zwanzig Jahre jüngere Liezen-Mayer, sind 
Virtuosen ihres Faches, für die Schwierigkeiten gar nicht in Frage kommen. In der 
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evidenciákon és általánosságokon túllépve érintené a művészi interpretáció 
mélyebb rétegeit. Ugyanakkor meg kell jegyezni, hogy Boehn ugyan több 
Liezen-Mayer-reprodukciót is közölt, amelyek forrásaként korabeli cikkeket 
(!) adott meg, illetve ahol nem, ott az 1881-es olcsó kiadás metszeteit,388 ezek 
azonban olyan lapok, amelyek az 1876-os, eredeti kiadásban nem 
szerepelnek. Egy Faust és Mefisztó- (54. kép), valamint egy börtön-
ábrázolásról (36. kép) van szó, amelyek teljesen más kompozíciós elrendezést 
mutatnak, mint az 1876-os kiadás megfelelő jelenetei. Azzal kapcsolatban, 
hogy Liezen-Mayer az 1881-es kiadás számára újabb darabokat készített 
volna, semmiféle információ nem létezik. Ennek kiderítése még várat 
magára; a más művek közlésével, illetve Boehn ítéletének kialakításával 
kapcsolatban egyelőre az tűnik fontosnak, hogy elképzelhető: úgy írt a 
sorozatról, hogy az eredeti díszkiadást nem látta, csak a sajtóban megjelent 
reprodukcióit, illetve az olcsó kiadást, amelyben viszont más művek is 
szerepeltek, s csak a börtön-jelenet alapján megállapítható, hogy az eredeti 
koncepció részben át is alakult e művek mentén.  
A XIX. századi irodalmi illusztrációk megítélésében beálló gyökeres 
változás másik oka az előzővel szoros összefüggésben a könyvművészetnek 
az 1860–1870-es évektől kezdődő átalakulása majd térhódítása, amely 
teljesen más megvilágításba helyezte a korábbi illusztrációkat. A XIX–XX. 
század fordulójára az illusztrálás művészetében – ezúttal nemcsak az 
irodalmi, hanem a sajtóban megjelenő illusztrációk is számba jönnek, hiszen 
a tényleges áttörést az 1890-es évek folyóirataiban389 nagy példányszámban 
                                                                                                                              
künstlerischen Freiheit und Sicherheit des Griffes sind sie sich gleich, sie wissen beide 
genau, wo die Effekte liegen, und sie holen sie auf die gleiche Weise heraus.”] 
388 Uo. 138., 139. 
389 Elöször a berlini Pan (1895), majd nem sokkal később Münchenben a Jugend és a 
Simplizissimus (mindkettő 1896), majd Bécsben a Ver Sacrum (1897) illusztrációi jelentettek 
mind formai, mind tartalmi szempontból teljesen új megközelítést. Ld. ezzel kapcsolatban: 
Illustrierte Moderne in Zeitschriften um 1900. Katalog zur Ausstellung der 
Universitätsbibliothek Freiburg i.Br. Hrsg. von Angela Karasch. Freiburg i. Br. 2005., 
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megjelenő rajzok hozták meg – az új típusú kiadványok megjelenésével új 
szempontok kerültek előtérbe, amelyekhez képest a közelmúlt illusztrációs 
felfogása már túlhaladottá vált. A húszas évek kritikáiban némi ingerültség is 
megfigyelhető, Hermann Uhde-Bernays alapműnek számító 
összefoglalásában éppen Liezen-Mayerrel kapcsolatban tett megjegyzése 
szimptomatikus: „…Liezen-Mayer később Ramberggel együtt a német 
klasszikus irodalom egyik legkeresettebb, de egyben legsajnálatosabb 
illusztrátora volt.”390 Benkó Gizella monográfiájában 1932-ben a Faust-
rajzokkal kapcsolatban fentebb idézett mondatok után szintén megjegyezte, 
hogy „A művész a költemény filozófiai magjáig nem hatolt le, nem volt 
gondolatfestő, az egészt Gounod Faustjához közelebb álló kosztümös 
színpadi formába öltöztette át és egyes jeleneteket mozgalmas, sokalakos 
genreképpé alakított.”391 – azaz a recepcióban beállt változás a magyar 
szakirodalomban is lecsapódott. 
A későbbi, Faust-illusztrációkkal foglalkozó összefoglaló vagy 
monografikus irodalom, amely a XX. század hetvenes-nyolcvanas éveire 
tehető, rendszerint figyelmen kívül hagyta a magyar művész munkáját, még 
összehasonlítási alapként sem szolgált. Csupán a Faust-illusztrációk történeti 
áttekintéseiben szenteltek neki néhány mondatot, mint az akadémikus vagy 
szalonfestészet esztétikáját tükröző, korában ugyan népszerű, de a későbbi 
recepció folyamán elavulttá váló munkának. „…csak szalonfestészet 
történelmi kosztümben. A német reneszánsz gazdagságának és szépségének 
kellemes megelégedettségét lélegzi. A hangulatváltozások színpadiasan 
legyártott pózok, ugyanolyan művészi elrendezésben, mint a pompás ónémet 
                                                                                                                              
valamint Orsolya Hessky: Die Zeitschrift Jugend und ihre ungarischen Mitarbeiter. In: Ateny 
nad Izara. Malarstwo monarchijskie. Studia i szkice. Red: Eliza Ptaszynska. Suwalki 2012. 
135–144. 
390 Hermann Uhde-Bernays: Die Münchner Malerei im 19. Jahrhundert. 2. teil: 1850–1900. 
Neu herausgegeben von Eberhard Ruhmer. Prestel, München 1983. 191. Az eredeti szöveg 
1929-ben jelent meg. 
391 Benkó 1932. 22. 
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ruhák.”392 „…nem tudják méltó módon visszaadni a szöveg szellemi 
tartalmait. […] Liezen-Mayer hajlama a zsánerre, amely éppen ennek a 
műnek az illusztrálására alkalmatlan, leginkább a kánonon kívül eső 
illusztrált jelenetek kiválasztásában tűnik fel.”393 A művész tényleges 
interpretációjának adekvát elemzésére, azon keresztül az ötven darabos 
sorozat céljának megértésére, illetve a keletkezés kontextusának figyelembe 
vételére a Faust-irodalom még nem vállalkozott; ugyanígy a nagyjából a 
Delacroix utáni valamennyi illusztrátor objektív, akár az akkori politikától, 
akár az időközben rárakódott értékítélet-változások súlyától mentes elemzése 
is várat magára. Dolgozatomban e katalógusok és illusztrációtörténeti 
munkák394 tényanyagát mint kiindulást mindvégig figyelembe vettem; a 
kutatás folyamán azonban kiderült, hogy e művek nem vállalkoztak az 
alapfogalmak tisztázására, így az általuk ismertetett művek – kiadványok, 
sokszorosított lapok, adott esetben egyedi rajzok, vázlatok – mely 
minőségükben részesei a történeti, illetve kritikai vizsgálódásnak, s ugyanez 
vonatkozott a művészekre is, akiknek rendszerint a metszők által 
sokszorosított művei képezték az elsősorban stílustörténeti összehasonlítások 
alapját. Kézzelfogható, határozottan körvonalazható egysége e tudományos 
igényű műveknek legtöbbször a sokszorosító technikákat bemutató, illetve 
történetüket megíró fejezet. Az illusztrációk létező vagy nem létező 
interpretációjáról, diszkurzivitásáról, szövegreferenciájáról, a cselekmény 
narratívájához kapcsolódó fokozatairól csak egyes, már az ezredforuló után 
                                                 
392 Popitz 1982. 172. [„Im übrigen ist es Salonmalerei im historischen Kostüm. Sie atmet 
wohliges Behagen an Reichtum und Schönheit der deutschen Renaissance. Die 
Gemütsbewegungen sind theatralisch zur Schau gestellte Posen, genauso kunstvoll drapiert 
wie die altdeutschen Prachtroben.”] 
393 Timm 1986. 136., kat. 107. [„können den geistigen Gehalt des Textes doch nicht 
angemessen wiedergeben … Liezen-Mayers Neigung zum Genre, die Unangemessenheit in 
der Illustrierung gerade dieses Werkes, wird auch deutlich in seiner Wahl von 
Abbildungsmomenten, soweit diese über die geläufigen Kanon hinausgehen.”] 
394 Ld. 16. jegyzet. 
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keletkezett monográfiákban esik szó, az összefoglalások ezeket a 
vonatkozásokat teljes egészében figyelmen kívül hagyták. 
A Faust-recepciónak ez a szakasza mondhatni szintén egy korszak 
lezárását jelentette: ezt a tulajdonképpen „hagyományosnak” tekinthető, a 
XX. század elején kialakult szempontrendszerben gyökerező megközelítési 
módot a század végének szöveg és kép összefüggéseit kutató tudományos 
paradigmája váltotta fel, s így napjainkban az illusztráció mint e viszony 
halmazán belüli jelenség egészen más típusú megközelítésekben nyer 
értelmet. Nem az a kérdés, hogy a mindenkori illusztráció mennyiben képes 
tükrözni a szöveg vélt mondanivalóját, gondolati tartalmát, s ezáltal hogyan 
minősíthető az illusztráló művész recepciója a befogadó recepciójában – azaz 
elvárásainak megfelelően, hanem az elemzés a „mindenkori konkrét művészi 
feladat”395 megértésére törekszik, a szöveg képpé változtatásának szándékát 
és az ebben alkalmazott eszközöket vizsgálja. Az elmúlt évtizedek 
mélyreható hermeneutikai elemzései396 már ezeket az aspektusokat tartották 
szem előtt. Példa értékű ebből a szempontból a Moritz Retzsch illusztrációit 
bemutató könyv,397 amely a ma már szinte ismeretlen művész munkásságát, 
irodalmi illusztrációit olyan nézőpontból vizsgálja, ahonnan kirajzolódnak 
egyrészt a korszak illusztrációs elvárásai, például az irodalommal való 
kapcsolatában, másrészt a művész képalkotásának forrásai, ennek gyakorlati 
folyamata, valamint az, hogy mennyiben vette figyelembe egymást 
kölcsönösen az illusztrátor és a befogadó. Moritz Retzsch ezáltal nem marad 
a jelentéktelen, jogosan elfeledésre ítélt művész, hanem korának érzékeny, 
irodalmi és képzőművészeti tendenciáira is reflektáló illusztrátorává válik, 
akinek helye pontosan meghatározható kora művészetében. 
                                                 
395 Rényi 2015. (oldalszám nélkül) 
396 Sinnreich 1987; Schäfer 2003. 
397 Hildebrandt-Schat 2004. 
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 Liezen-Mayer Sándor ezzel szemben a magyar művészet történetében 
nehezen pozícionálható művész: a XIX. század második felében Münchenben 
tanuló, Magyarországra rendszerint hazatérő kor- és pályatársak munkássága 
részben eltakarja őt; ugyanakkor bár alig tartózkodott itthon, művei a 
budapesti kiállításokon rendszeresen szerepeltek, a nagy illusztrációs 
megbízásokban részt vett, Simor János esztergomi érsek személyében hazai 
mecénása is volt. Konkrét hatásának éppen ilyen nehéz nyomát találni, annak 
ellenére, hogy pedagógusi tevékenysége két évtizedet is felölelt, s a 
müncheni akadémián számos magyar és külföldi diák tanult mellette. 
Dolgozatomban azonban nem Liezen-Mayer Sándor munkásságának, festői 
vagy rajzolói pályafutásának bemutatására vagy igazolására törekedtem, 
hanem az általa létrehozott Faust-sorozat kontextusának megteremtésére, 
illetve az abban való elhelyezésre. Ha Liezen-Mayer művei közül kiemelem a 
Faust-sorozatot, azt nem a magyar, hanem az európai grafikatörténetben 
próbálom elhelyezni. Mint már a bevezetőben említettem, Liezen-Mayer 
ciklusát a XIX. század illusztrációs virágkorát jelentő évtizedek egyfajta 
lezárásának tekintem. Műve stilisztikai szempontból összegzi a rajzművészet 
megelőző – s a Faust-illusztrációkban nyomon követhető – tendenciáit: a 
körvonalas rajz esztétikája nem közvetlenül tükröződik a század második 
felének művészeinél, de a körvonalra építő karakterét és fókuszáló jellegét a 
romantika rajzolói megtartották, majd a középkori német rajzok stílusával 
ötvözve alakult tovább, hogy az akadémiai oktatásban elsajátítható tökéletes 
rajzban feloldódjék. Ezzel párhuzamosan a szövegnek alárendelt, ugyanakkor 
egyéni interpretáció nyilvánult meg művében, miközben készített egy a 
szövegtől lényegesen függetlenebb olvasatot is, amelyet elhelyezett a másik 
mellett, ugyanabban a kötetben – ebben érhető tetten a szöveg-kép-viszony 
újfajta megközelítésének igénye, amely a következő években már Európa-
szerte megjelent. Hogy Liezen-Mayer nem tartozott a tudatos újítók közé, az 
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is bizonyítja, hogy a Faustot követő Glocke-sorozatban nem élt az újításnak 
semmilyen formai eszközével sem.  
Mindezekből következik, hogy Liezen-Mayer az illusztrációs 
hagyományok összegzésének nem tudatos szándékával alkotta meg sorozatát, 
a korábbi, reprezentáló illusztrációs gyakorlaton túllépve, saját értelmezését 
is beleszőve; ebben támogatta őt az akadémikus oktatásban gyökerező 
professzionális rajztudása. Az illusztrációk jelentőségének és ebből 
következően mennyiségének növekedése szükségszerűen hozta magával a 
fordulatot, amely Liezen-Mayer után már tudatossá, s a későbbi, igényes 
illusztrációs gyakorlat magától értetődő elemévé vált. 
 157 
VI. Az alkalmazott és autonóm rajz összefonódása a 
képzőművészet határterületein: Liezen-Mayer Sándor két színházi 
függönyterve  
 
A XIX. századi alkalmazott művészet egyik határesetét képezi a színházi 
függönyterv – vagy máshonnan nézve: a „szabad” és „alkalmazott” 
művészetek egységének egyik utolsó tanúja. Funkcionális szempontból 
nyilvánvaló, hogy alkalmazott műről van szó, amely éppen olyan praktikus – 
mindennaposan használt, sőt, látni fogjuk, erősen elhasználódó –, mint 
bármely használati tárgy; művészi intenció szempontjából azonban súlyos, 
komoly munka fekszik benne, lényegesen több mint egy mindennapos 
használati tárgyban – már csak méreténél fogva is.  
A színházi függöny „illusztrálásának” műfaja több évszázados 
hagyományra tekint vissza, sőt, a függöny használatára már az ókori görög és 
római színházi előadásokban is van példa. Az a forma, amely ma is 
használatos, végeredményben valamikor a huszadik század elején alakult ki, 
azt megelőzően a XVIII. század elejétől használták a színházi függönyt abban 
a funkciójában, amelyben Liezen-Mayer Sándor is megismerte. A hatalmas 
színházi függöny a XVIII. század folyamán vált megfestésre csábító felületté, 
s bár a XIX. században, különösen a második felében rendkívül elterjedtté 
vált, hogy igen neves művészeket bíztak meg a függönyök megtervezésével 
és megfestésével, mégsem tudott kanonizált műfajként bevonulni a 
köztudatba, mivel mind a színháztörténet, mind a művészettörténet 
perifériájára szorult jelenségről van szó; így a mai napig marginális tételként 
várakozik a nagy XIX. századi festészeti életművekben. Ennek legfőbb oka, 
hogy a konkrét tárgyi emlékek már nem léteznek: a legtöbb egyáltalán addig 
fennmaradt festett függöny legkésőbb a második világháború folyamán 
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elpusztult.398 Amelyek ma ismertek, vagy tervek a kivitelezett – ám már 
elpusztult – függönyökhöz, vagy metszet, korabeli leírás, illusztráció alapján 
ismerhetők meg. Noha a színháztörténeti kutatások egyre gyakrabban nem 
csupán magával a színjátszás történetével foglalkoznak, hanem például a 
barokk színházak, kastélyszínházak kialakításával, felszerelésével stb., még a 
legátfogóbbak sem térnek ki a függönyökre, legfeljebb azokra, amelyek a 
díszletekkel álltak valamilyen tematikus vagy formai kapcsolatban. A XVIII–
XIX. század festett színházi függönyei a folyamatos igénybevételnek 
köszönhetően egyszerűen elhasználódtak, vagy valamely oknál fogva – 
tűzvész, háború – elpusztultak, így használati tárgyként – sőt már nem létező 
használati tárgyként – sem a színháztörténet, sem a művészettörténet nem 
kezdett el érdeklődni irántuk. A kiválasztott példák alapján azonban 
egyértelműen látszik, hogy egyes festői életművekbe mennyire szervesen 
illeszkedik egy-egy függönyterv, milyen kontinuitást képvisel az illető 
művész oeuvre-jében. 
A festett függönyökkel foglalkozó szakirodalom399 egyben 
színháztörténeti szempontú áttekintést is nyújt a függönyökről, s 
hangsúlyozza, hogy a függöny végeredményben sosem csak a nézők és a 
színészek terének elválasztását szolgálta, hanem elkülönítette a való világot 
az illúziótól, a realitást a látszattól; ilyenformán mindig is alapvető szerepet 
játszott a színházi élmény létrejöttében. Pszichológiai funkciójához – a nézők 
lelki felkészülésének, ráhangolódásának eszköze – a XVIII. század közepétől 
esztétikai is társult: óriási, üres felületként vonzani kezdte a művészeket, akik 
                                                 
398 Bachler 1972. 
399 A színházi függöny mint funkcionális tárgy színháztechnikai leírások tárgyát képezi, ezzel 
kapcsolatban is létezik szakirodalom, de témánk szempontjából nem fontos. Az illusztrált 
függöny – mint képzőművészeti „műfaj” – szakirodalma elenyésző, egy-két köteten és 
tanulmányon kívül semmit sem találni. Bachler 1972. összefoglalója minden egyéb, 
monográfiákban alkalmanként előforduló függöny-leírások alapját képezi. A festett 
függönyökkel kapcsolatos ismereteimet én is ebből a műből szereztem, ha másképpen nem 
jelölöm. A könyv egyes passzusainak hivatkozása megtalálható Sinkó Katalin Galavics Géza 
emlékkönyvébe írt tanulmányában: Sinkó 2012b. 
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megrendelésre mitológiai vagy allegorikus jeleneteket terveztek rá. A neves 
művészek kezdetben a kivitelezésben nem vettek részt, csak a programadás 
fűződött a nevükhöz. A barokk és a rokokó allegorikus formanyelve 
rendkívül gazdag volt és olyan rendszert alakított ki, amely összetettségében 
is mindenki számára érthető. Az antik orientációjú mitológiai allegória 
túlzsúfoltsága és bonyolultsága azonban a XVIII. század második felében, 
elsősorban a felvilágosodás ideáinak kialakulásával párhuzamosan már 
követhetetlenné vált a befogadók számára, s a kezdeti – század közepi – teljes 
elutasítást követően lassan felmerült az allegorikus formanyelv 
megújításának igénye. A felvilágosodás által képviselt új eszmék és fogalmak 
közvetítésére azonban egyelőre még mindig csupán a régi formanyelv állt 
rendelkezésre. Egy új jelentésrendszer kidolgozása azonnal megindult, ez 
azonban sem a művészek, sem a befogadók részéről nem ágyazódott be, sőt a 
továbbiakban már úgy vélték, hogy a művész úgy használja az allegóriákat, 
ahogyan az szándékainak leginkább megfelel. 400 Az egyértelmű allegorikus 
képi nyelv összeomlása azzal járt, hogy elemei teljesen új értelemben 
kerültek „felhasználásra”, s az egyes allegorikus kompozíciók megfejtése 
legalább olyan integráns része volt a műélvezetnek, mint magának a 
„szépségnek” a befogadása. Az Allegoriedebatte, amelyhez Winckelmann is 
érdemben, sőt programadóan401 hozzászólt, érintette a színházi függönyöket 
is, hiszen azokat szinte minden esetben súlyosan terhelt allegorikus 
rendszerekkel díszítettek, amelyek egy idő után már érthetetlenek, s ezért 
érdektelenek voltak a nézők számára. A XIX. század elején, nem 
utolsósorban a klasszicizmus egyes (szigorú) képviselőinek hatására a 
színházi függönyök előtérbe tolakodása megszűnt, hogy aztán még egyszer, 
                                                 
400 John 2015. Vö.: Keil 2009. 56–57. 
401 Johann Joachim Winckelmann: Versuch einer Allegorie besonderst in der Kunst (1766), 
illetve Gondolatok a görög műalkotások utánzásáról a festészetben és a szobrászatban 
[Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerey und 
Bildhauerkunst, 1756]. Vö.: Radnóti 2010. 
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elsősorban Bécsben ismét látványos, magával ragadó közvetítő elemként 
működjön néző és színpad között. 
Nagyjából azzal az itáliai színházzal402 egyidőben, amely később 
Európában követendő mintának számított, tehát a XVII. század közepe előtt 
épült fel német nyelvterületen is az a színház, amely aztán az egész közép-
európai színházi kultúrát: a színház felépítését, technikai eszközeit 
évszázadokra meghatározta. Joseph Furttenbach (1591–1667) ulmi 
építőmester több alkalommal is járt Itáliában, s 1640-ben megjelent elméleti 
összefoglalójának gyakorlati megvalósulása volt az Ulmban felépített 
Theatrum im Binderhoff. Furttenbach könyvében egyébként a függöny 
filozófiáját és pszichológiáját is tömören megfogalmazta.403 A XVIII. század 
második felétől német nyelvterületen uralkodói vagy fejedelmi 
kezdeményezésre igen nagy számban épültek színházak főként az ulmi példa 
konstrukcióját felhasználva, s a kor divatjának megfelelően festett 
függönyöket használtak. Ezek közül több fennmaradt, s az illusztrációs 
motívumok területről területre, időről időre hagyományozódtak a 
legismertebb XVIII. századi függönyökön.404 Ugyanakkor ebből az időből 
                                                 
402 1618–1619 folyamán Ranuccio Farnese megbízásából Giovanni Battista Aleotti (1546–
1632) építette fel a Teatro Farnesét, azt az óriási fa építményt, amelyben a patkó alakú 
nézőtér több ezer nézőnek adott helyet. Az 1628-ban átadott pompás építményről Paolo 
Fontanesi metszete ad pontos képet, amelynek köszönhetően ismerjük a festett függöny 
Olümposzt ábrázoló allegóriáját is. Bachler 1972. Uez. magyar nyelven: Sinkó 2010b. 508. 
403 „Wenn die Zuschauer in den Teatro hineingehen, auch daselbst ihre Sessiones einnehmen, 
so mögen sie anders nichts, dann den oft berührten Vorhang wahrnehmen, was aber noch 
dahinter erbauet worden, das ist ihnen unwissend, und mit diesem wundernen Gedanken 
müssen sie sich eine kurze zeit patentieren, welches ihnen aber desto mehr Begierd 
verursacht, stetig aufzusuchen, sonderlich, wann inzwischen Mezzetino und Scapino, doch 
ohne daß man sie siehet, umeinanderjagen, abenteurige Reden und Geschrei hörbar wird und 
auch mancherlei Canzonetti gesungen werden, auch der Lauten- und Tubenklang gehöret 
wird. Endlich wird ein großes gestümmel und Krachen sein, als ob alles zuhauff fallen wollte 
neben den Pauken und dem Trompetenschall, und eben in diesem Tumult fällt der Vorhang 
den Augenblick herunter; da präsentieret sich das so heroische perspektivische Gebäu der 
Scena Comedia…” Idézi: Bachler 1972. 22. 
404 Karl Bachler könyve alapján összefoglalja Sinkó 2010b. 
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már a színházi függönyök funkciójuk szerint több típusba sorolhatók,405 így 
megjelennek azok a függönyök is, amelyek a díszletben festett háttérként 
jutnak szerephez. A barokk színházban a függönynek az előadásokban fontos 
szerep jutott, akár díszletként, akár hangulati elemként, amelyet a nézők 
meglepésének és ámulatba ejtésének rendeltek alá. A romantika korában vált 
végül az úgynevezett főfüggöny (Hauptvorhang) (Sinkó Katalin 
előfüggönynek nevezi) teljesen elterjedtté; ezt majdnem mindig Apolló és a 
hozzá rendelt múzsák díszítették. Bár a felület már puszta méreteinél fogva is 
vonzó lehetett a művészek számára, kezük a megfestendő szüzsét illetően 
azért meglehetősen meg volt kötve. Időnként igyekeztek elszakadni az 
allegorikus témától: ismert egy-két városképi ábrázolás vagy ornamentális 
függönydíszítés, előfordult, hogy olyan alakokat ábrázoltak a művészek, akik 
csak nagyon közvetetten kötődtek a színházhoz. Általánosságban 
elmondható, hogy elsősorban allegorikus és mitológiai témák: istenek, 
géniuszok, diadalkocsi, bizonyos múzsák szerepelnek a legtöbbet. Érdekes 
módon a színházi függönyök stílusának korszakolása nem esik egybe a nagy 
stíluskorszakok alakulásával406 – részben azért, mert virágkoruk, azaz 
legnagyobb elterjedtségük csupán mintegy 150 évre korlátozódik, másrészt a 
szigorúan kötött tematika ezt nem igazán tette lehetővé. Inkább ízlésbeli 
változásokról lehet beszélni, amely a rendkívül díszestől (barokk és rokokó 
elemekkel) a teljesen leegyszerűsödöttön (klasszicista-romantikus) keresztül 
a XIX. század végének eklektikus, a művészek egyéni ízlését is tükröző 
függönyökig terjednek. 
A függönyfestészet presztízsének növekedéséhez – s ezzel a grand 
arthoz való közelítéséhez – jelentős mértékben hozzájárult, hogy Adam 
                                                 
405 Bachler kötete elején a manapság használatban lévő függönytípusokat ismerteti, 
amelyekhez utóbb a téma kibontása folyamán még számos egyéb függönyfajta is csatlakozik. 
406 Belitschka-Scholz Hedvig: A német nyelvterület színjátszása a XVIII. században. In: A 
színház világtörténete. 2 kötet. Főszerk.: Hont Ferenc. Gondolat, Budapest 1986. 344–361. 
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Friedrich Oeser (1717–1799), a lipcsei képzőművészeti akadémia igazgatója 
a lipcsei Komödienhaus (Altes Theater) számára készített egy főfüggönyt, 
amelyet 1766-tól használtak.407 Ez a függöny utóbb rendkívül ismertté vált, 
az Igazság Templomát ábrázoló allegóriáját nagyon sokan igyekeztek 
másolni, illetve saját kompozíciójuk kiindulásának használták; ismertségét 
nem utolsó sorban annak köszönhette, hogy Goethe Költészet és valóság 
című művében részletesen leírja a függönyt.408 Nagy hatására jellemző, hogy 
Goethén kívül még többen is vállalkoztak a függönyön megjelenő ábrázolás 
pontos leírására. A perspektivikus-illuzionisztikus kompozíció409 korának 
számos mozzanatára reflektál, nem utolsósorban a német színpadokon 
megjelenő Shakespeare-játszásra, illetve az Allegoriendebatte lényegi 
problémájára is: Oeser a meglévő allegorikus alakokat új – saját – 
kontextusba állítva használja fel. Adam Friedrich Oeser volt az a rendkívül 
ismert és elismert mester, aki kiemelkedő művészként talán elsőként vállalta 
színházi függöny tervezését és festését, ezáltal mintegy száz esztendőre 
beemelve ezt az „alkalmazott” műfajt a magasabb műfajok közé. E függöny 
szinte minden kortársának figyelmét felkeltette, „Egyetlen lipcsei műalkotás 
sem volt ennél ismertebb a XVIII. század második harmadában.”410 Ennek 
köszönhetően következett be a függönytervezés és festés általános 
felértékelődése, Oeser neves tanítványai és követői is több különböző 
színházi függöny készítésében vettek részt. Oeser után ugyanebben a 
színházban tanítványa és követője, Schnorr von Carolsfeld (1764–1841) – 
1816-tól a lipcsei akadémia igazgatója – 1799-ben festette azt a függönyt, 
amely Oeser megrongálódott, elhasználódott kompozícióját váltotta fel. 
Ennek közepén szintén egy szentély állt; noha „bonyolult” allegóriának 
                                                 
407 Michael Wenzel: Adam Friedrich Oeser. Weimar 1999; John 2015. 
408 J. W. Goethe: Költészet és valóság. Európa könyvkiadó, Budapest 1982. 
409 Ismerteti Bachler 1972., John 2015. 
410 John 2015. [„Kein Leipziger Kunstwerk dürfte im zweiten Drittel des 18. Jahrhunderts 
besser bekannt gewesen sein.”] 
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tartották,411 Oeserénél közérthetőbb volt. A jelenet címe: Minerva védelmezi 
a színházművészetet.412 Carolsfeld ezt követően számos, az alkalmazott 
grafika körébe tartozó művet alkotott, meseillusztrációkat, amelyek 
monumentális freskókon jelentek meg, freskókat, amelyek kompozíciója 
viszont legismertebb munkájában, a biblia-illusztrációkban köszöntek 
vissza.413 Életművében az alkalmazott művészetek és a grand art közötti 
átjárhatóság rendkívül látványosan nyilvánul meg, függönyfestői munkássága 
pedig szervesen illeszkedik ebbe a tendenciába. 
A XVII. század monumentális, reprezentatív és propagandisztikus, 
uralkodói kezdeményezésű ünnepségkultúráját a XVIII. század intimebb, de 
szélesebb körű, a főnemesi réteget is mozgósító színházi élete követte – a 
főúri palotákban és kastélyokban állandó vagy ideiglenes színpadokat 
emeltek, ezeken szintén állandó, esetenként alkalmi társulatok játszottak. 
Ebben az időben a legtöbb új színház zömében fejedelmi, arisztokrata 
megbízásra, illetve finanszírozásból épült, igen fontos mozzanatot jelentett a 
reprezentáció, amely alkalmanként egészen közvetlenül a függöny 
illusztrációjában is megjelent.414 Az arisztokrata támogatásnak köszönhetően 
– s Oeser vagy Carolsfeld példáját követve – egyre többen vállalták a 
függönyfestést, amely ezáltal a puszta színpadi látványelem szerepéből 
kiemelkedve fontos reprezentációs – akár politikai/uralkodói, akár magas 
művészeti – eszközzé vált. Ezzel találkozik össze a XIX. század elején 
Friedrich Wilhelm Schadow és Karl Friedrich Schinkel (1781–1841) 
fellépése. Utóbbi munkásságában komolyan foglalkozott a 
színházépítészettel, annyira komolyan, hogy a függöny szerepéről és 
                                                 
411 Bachler 1972. 39–40. 
412 Sinkó Katalin egy korabeli leírásra hivatkozva a kompozíció hazafias, állampatrióta 
jelentéstartalmát, majd ennek kapcsán a pesti Német Színház Joseph Abel által készített 
főfüggönyének hasonló vonatkozásait elemzi. Sinkó 2010a. 68–69. 
413 Timm 1986. 24–29., 158. 
414 Bachler 1972. 40–41. 
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jelentőségéről – a színházi szerepén kívül – is sokat vitatkozott. A barokk és 
rokokó függönyeinek zsúfoltsága ekkor már megterhelő, az allegóriák 
felépítése, tartalma szinte érthetetlen volt a közönség számára, s szerettek 
volna lényegesen egyszerűbb, a szemnek és szellemnek befogadhatóbb 
függönyben gyönyörködni az előadás előtt. Schinkel nem csupán az 
építészetben szakított a barokk hagyományokkal, de a célszerűség ideájától 
hajtva újításai a függönyöket is érintették. „A jelenet függönye, amely 
leeresztésekor a színház s díszítése részének tekintendő, bíborvörös anyagból 
legyen, amelyen például a proszcénium oszlopai és a királyi páholy 
függőihöz hasonló arany csillagok díszelegnek. A függönynek ezen 
egyszerűsége és a színház más díszeivel való egyezése azért is különösen 
fontos, hogy az előadás eszméjét semmi se zavarja meg.” – írja Schinkel.415 
A német építész nagyon szigorú, a függönyt inkább az architektúra elemének 
tekinti, a pszichológiai ráhangolódást, főleg pedig a darabról való 
figyelemelterelést nem támogatja, kifejezetten ellenzi. Egyszerű 
belsőépítészeti elemnek tartja, az ő függönye valójában a mai 
drapériafüggönyök elődje – s valóban, a XIX. század végén, a XX. század 
elején egyik napról a másikra véget érő függönyfestészet annak köszönheti 
kimúlását, hogy a dúsan redőzött, egyszínű (bíborvörös), súlyos 
drapériafüggönyök igen gyorsan elterjedtek. A XIX. század elején azonban 
Schinkel reformpróbálkozásai ellenére a festett függönyök még jó ideig 
maradtak, mert a közönség szerette őket. „Theater bleibt eben Theater” – 
mondja Bachler.416  
                                                 
415 Idézi: Bachler 1972. 72. [„Der Vorhang der Scene, welcher beim Herunterhängen als ein 
Theil des Theaters und seiner Verzierung anzusehen ist, sei von purpurrotem Stoff 
(Bombasin), worauf etwa goldene Sterne, gleich den Gehängen in den Nischen zwischen den 
Säulen des Prosceniums und in der königlichen Loge. Diese Einfachheit des Vorhangs und 
seine Übereinstimmung mit der Verzierung des Theaters ist deshalb durchaus nöthig, damit 
die Idee einer Vorstellung von der Vorstellung wegfalle.”] 
416 Bachler 1972. 73. 
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Még visszatérve a XVIII. századhoz: meg kell említenünk a gödöllői 
Grassalkovich kastélyban felépített barokk színházat, amelyet néhány évvel 
ezelőtt állítottak helyre, s igen fontos emléke a barokk kori 
kastélyszínházaknak, amelyből Európában képzeletet felülmúlóan sok volt, 
de csak nagyon kevés maradt meg napjainkig. A gödöllői 1782–1785 során 
készült el korabeli előképek alapján, s elsősorban nagyszámú tologatható 
díszletfüggönye miatt volt híres. Ezek írott forrásokból ismertek, amelyek 
festett főfüggönyről ugyan nem emlékeznek meg, de a színház felszereltségét 
és ráfordítását tekintve valószínűleg létezhetett. 417  
A következőkben Liezen-Mayer Sándor előtt két olyan művész 
függöny-munkásságáról lesz részletesebben szó, akik közvetlen előképül 
szolgálhattak a magyar festő számára is, lévén mindkettő Bécsben működött. 
Emellett mindkét művésznek a függönyfestészeti szcénában való jelenléte a 
műfaj presztízsének komolyságát mutatja. Időben az első, aki egyben 
közvetlenül kapcsolódik az eddig tárgyalt függönyökhöz és mesterekhez, 
Heinrich Friedrich Füger (1751–1818), Oeser tanítványa, a bécsi akadémia 
professzora, aki az Alte Burgtheater/Nationaltheater számára tervezett 
színházi függönyt. Az épületet 1794-ben átépítették, s ebből az alkalomból 
került sor a függöny felújítására is.418 Füger egyébként valószínűleg 
protekcióval jutott a megbízáshoz, tehát akadtak volna versenytársai, akik 
szintén az előkelő, és nyilván jól fizető feladatra vártak, viszont felesége, 
Hortenzia Müller és apósa, Heinrich Müller is a színház művészei voltak. 
Füger kompozíciója akkor született meg, amikor Oeser híressé vált 
                                                 
417 Papházi János: Ismertető a gödöllői királyi kastély barokk színházáról idegenvezetők 
részére. Kézirat, 2003. Ez az összeállítás a gödöllői barokk kastélyszínház 
rekonstrukciójának ismertetése kapcsán részletesen beszámol más korabeli kastélyszínházak 
működéséről, felszereléséről, ezáltal helyezi el a gödöllői színházat a XVIII. század végi 
közép-európai színházi életben. A kézirat rendelkezésre bocsátásáért köszönetemet fejezem 
ki Papházi Jánosnak és Kaján Mariannának, a Gödöllői Királyi Kastély Múzeum 
munkatársainak. 
418 Keil 2009. 97–98. 
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függönyének allegorikus jelenete még általános felhasználtságnak örvendett, 
tehát ő is kiindulásképpen használta, ugyanakkor a nápolyi király casertai 
palotájának könyvtára számára kivitelezett freskóinak ikonográfiai 
programját – amely saját szellemi terméke volt – be tudta építeni a függöny 
kompozíciójába.419 Ezen is Apolló látható, a földön áll pásztorok és nimfák 
között, akik muzsikáját hallgatják. A szokásos szereplőgárdán kívül 
staffázsalakok is megjelennek a kompozícióban, többek között egy forrásból 
ivó pásztor, aki a közönséget, a mindennapi embereket képviseli. A 
különbség a korábbiakhoz képest abban állt, hogy Füger nem az égi szférába 
helyezte a jelenetet, amint az addig szokásos volt az isteni szereplőkre való 
tekintettel, hanem Apollót egy csapatnyi földi halandó közé állította, akik 
azáltal ébrednek rá a művészet isteni mivoltára, hogy isznak a forrás vizéből. 
Füger ezt a motívumot több későbbi olajképén is felhasználta.420 
Mint már utaltunk rá, a függönyfestészet szoros kapcsolatban állt a 
monumentális freskófestészettel, részben gyakorlati okokból kifolyólag, 
részben azért, mert a barokk kedvelt műfaját, az allegóriát a maga 
komplexitásában kiválóan ki lehetett bontani az óriási felületen. Füger bécsi 
függönyének előképéül a művésznek egy összetett, szépen kidolgozott 
freskóciklusa szolgált, amelyet még 1782–1783 között készített a nápolyi 
király casertai palotájának könyvtárába. A királynő könyvtárosa, Eleonora de 
Francesca Pimentel (1752–1799) rendkívül felvilágosult, magasan képzett, 
irodalmi tehetséggel is megáldott munkatársa lehetett az, aki segített 
Fügernek a freskók nagyon bonyolult és kifinomult ikonográfiai 
programjának összeállításában.421 A könyvtár négy falán négy különböző, de 
                                                 
419 Uo. 
420 Papp 2012. 25–26. 
421 Vö. Keil 2009. 53–55; Gonda 2010. 504. 
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egymással szoros összefüggésben álló kompozíció látható,422 amelyek 
különböző korabeli műalkotásokból merítve álltak össze egyetlen 
kontextussá; érdekesség azonban, hogy a különböző irodalmi, görög-római 
kulturális hatások, illetve nyilván Raffaello Athéni iskola és A. R. Mengs 
Parnasszus című műve mellett elsősorban Oeser már sokat emlegetett 
függönye is példaképül szolgált. Ami ebben az esetben azt jelenti, hogy az 
allegória egy függönyről vándorolt a falra, majd vissza egy függönyre. A kör 
így bezárul és végül teljesen érthetővé válik, hogy a függönyfestészet erre az 
időre és a következő mintegy 8–9 évtizedre miért vált nagy presztizsű 
festészeti feladattá. Emellett annak is látványos példája, hogyan mosódnak el 
a határok az egyes műfajok, sőt az alkalmazotti illetve autonóm művészetek 
között is. 
 Füger után Hans Makart (1840–1884) függönyfestői munkásságát 
érdemes vizsgálni, mint Liezen-Mayer korának egyik legismertebb 
festőfejedelméét és kortárs függönyfestőét. Füger és Makart között a virágzó 
bécsi színházi élet és az ennek nyomán kialakuló „bécsi dekorációs iskola” 
számos jelentős művészt foglalkoztatott, ezek közül itt most csak Karl Rahl 
(1812–1865) híres Orfeusz-függönyét423 említjük, amely struktúrájában, 
ornamentális és kompozícionális részleteiben minden bizonnyal Makart első 
függönyének előképéül szolgálhatott. 
 Míg a barokk függönyei teljes egészében az allegorikus kompozícióra 
koncentráltak, az architektúra rendszerint megjelent a függönyön, de 
elsősorban a térmélység, a perspektíva látványos hangsúlyozására, addig a 
XIX. század elejének függönyei már szakítottak a túlzsúfolt bujasággal, s ha 
allegorikus mondanivalójuk volt is, azokat egyszerűen felfejthető, letisztult 
formában tették közre. Ekkor jelentek meg a jeleneten kívüli elemek, füzérek, 
                                                 
422 Parnasszus, Az igazság leleplezése, Az igazság felfedezése és A művészet 
újrafelfedezése. Uo. 
423 Bachler 1972. 58–63. (37. repr.) 
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keretezés, arabeszkek – ezek elsősorban a kortárs rajzos, illusztrációs 
megoldásokra reflektáltak. Annak a ténynek köszönhetően, hogy a XVIII. 
század végétől az irodalmi illusztrálás legjelesebb képviselői közül többen 
függönyfestésben is kipróbálták magukat, a rajzolás stílustörténetében 
bekövetkező fordulatok, újabb és apró mozzanatok, amelyek tehát az 
illusztráció történetéből ismerhetőek, utat találtak a hatalmas felületekre; a 
határok itt is megszűntek, fizikai és eszmei minőségektől függetlenül kerültek 
egyik műfajból a másikba. A széles, vastag keretezés, amely az ornamentális 
díszítésnek ad helyet, és kiemeli, hangsúlyozza a középrészen elhelyezkedő 
allegorikus vagy illusztratív kompozíciót, a század közepén jelent meg, s a 
bécsi dekorációs iskola jellegzetességének tekinthető, amely aztán az egész 
német nyelvterületen is elterjedt.424 Ennek korai, rendkívül látványos példája 
Rahl említett Orfeusz-függönye, amelytől már egyenes út vezetett Makart 
kompozícióihoz, vagy akár Liezen-Mayer Gärtner-téri függönyéhez is, 
amelyeken a keretezés, a bordűr és középrész már egyforma szerephez 
jutnak. 
Makartnak több függönyterve is ismert, ezek közül kettőt emelünk ki, 
amelyek – anélkül, hogy a művek eredeti funkciója általánosan ismert lenne – 
integráns részét képezik az életműnek. Makart, noha e két tervével, illetve a 
kivitelezett változatokkal rendkívül szerencsétlenül járt, mégis nagyon 
kedvelhette ezt az életművébe illeszkedő, pompa iránti vonzódásának, 
barokkos historizmusának, dekorációs mániájának teret engedő műfajt. A 
XIX. század hetvenes éveinek elején Makart nagyjából egyszerre szerezte 
meg a Wiener Stadttheater és a Komische Oper függönyeire szóló 
megbízatásokat. A Wiener Stadttheater 1871/72-ben épült, az elképzelések 
szerint a polgári színjátszás számára, amely az udvari színházak mellett 
kívánt alternatív szórakozást nyújtani a polgári lakosságnak is. Makart a 
                                                 
424 Bachler 1972. 120. 
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függöny témájául Shakespeare Szentivánéji álom című művét választotta, a 
központi jelenetben Oberon a virágból csepegtet Titánia szemébe: „Amit e 
szem ébren lát, / Annak hasson bűve rád”425 sorok illusztrációjaként; felette 
egy kis mezőben a negyedik felvonás első jelenetének egy kisebb méretű 
felidézése látható – azaz az allegorikus kompozíció egyben illusztráció is.426 
Makart monográfusai szerint ebben a kompozícióban a festőfejedelem 
virtuóz technikájának minden eszközét felvonultatta, izzó színek, 
architektonikus, figurális, florális és ornamentális motívumok tobzódása volt 
az egész mű.427 Makart nem követte a szokásos függöny-előállítási 
procedúrát és olajban készítette el művét, amelyet ezt követően egyfajta 
impregnáló anyaggal kellett bevonnia, hogy tűzálló, azaz rendeltetésszerűen 
használható legyen, de eközben az egész leégett, pedig már majdnem kész 
volt, így ma csak a mű szín- és kompozíciós tervét ismerjük.428 A sebtében 
készült, lényegesen leegyszerűsödött második változatot a művész nem tudta 
befejezni a megnyitóra. A végleges függönyt, amelyet a megnyitó utáni 
évben használatba helyeztek, végül nem Makart, hanem festőkollégája, a 
szintén Rahl-tanítvány Berthold Winder (1833–1888) kivitelezte. A színház 
egyébként 1884-ben teljesen leégett, benne a függöny is elpusztult, így 
egyetlen kézzelfogható nyoma az első változat szín- és kompozíciós terve. 
                                                 
425 Shakespeare: Szentivánéji álom. Második felvonás, 2. szín. Fordította: Arany János. 
426 Ismeretes még egy egyértelműen irodalmi műből merítő színházi függöny-kompozíció 
(terve): a frankfurti új opera (Neues Opernhaus) számára tervezett, 1879-ben készített 
kartonokon éppen Goethe Faustjának bevezető jelenete, az Előjáték a színpadon látható 
Eduard von Steinle tervei alapján. Korabeli leírás szerint: „Links der Theaterdirektor, der 
Dichter, der Narr, der Souffleur, daran anschließend die Vorbereitung der Musik und das 
sich versammelnde Publikum mit Beziehung auf die einzelnen Bühnenflächer als: Liebhaber, 
Soubrette, Helden, Mütter, etc.” Idézi Bachler 1972. 120. Szintén a Faust egy részlete került 
a Bonaventura Genelli által tervezett kartonra, amely ma a müncheni Schack Galerie-ben 
látható. Vö. Wegner 1962. 83. 
427 Hans Makart. Malerfürst. Historisches Museum der Stadt Wien. Ausstellungskatalog, 
hrsg.: Renata Kassal-Mikula, Elke Doppler. Wien 2000. 94–100; Gerbert Frodl: Hans 
Makart. Werkverzeichnis der Gemälde. Hrsg. Agner Husslein-Arco. Wien 2013. 142–144. 
kat. 213. 
428 Uo.: Sommernachtstraum, Öl auf Leinwand, 118, 5 × 132,5 cm, Wien Museum, ltsz.: 
30.303 
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Makart dekorativitásában teljesen újjáértelmezte a színházi függönyt, s 
allegória helyett az irodalmi illusztrációt használta fel a függöny eredeti 
funkciójának – a pszichológiai ráhangolódásnak – a megtartására.  
Makart másik függönye, amely utóbb egyben egyik legismertebb 
festménye is lett, a Komische Oper számára készült. Az épületet 1873/74 
folyamán fejezték be, majd 1881 decemberében ez is leégett; az esemény a 
bécsieket komolyan megrázta. – A festő a függöny központi képének ezúttal 
a klasszikus mitológia egy jól ismert jelenetét választotta, amely ismét 
alkalmas volt arra, hogy akár allegóriaként, akár illusztrációként legyen 
felfogható. Ariadné és Bacchus esküvőjének buja, burjánzó részletekre is 
lehetőséget nyújtó jelenetét Makart magával ragadó ünnepként festette meg. 
Előképéül Rubens Vénusz ünnepe című műve szolgált.429 Mivel ezt a 
függönyt is olajban festette meg, amikor kipróbálásra átvitték a színházba, 
kiderült, hogy a sötét olajszínek a térben annyira csillognak, hogy szinte 
láthatatlanná teszik a képet, így a mű élvezetéről szó sem lehetett. Makart 
ezután hajlandó lett volna az egyébként szokásos viaszfestékkel újra 
megfesteni, de ez a technika teljesen idegen volt számára, végül nem fejezte 
be a nagy függönyt. Az óriási olajképet „átminősítették” kiállítási képpé, s 
attól kezdve így funkcionál.430 Ehhez a kompozícióhoz készült terv431 is, 
amelyből az egész elképzelés megismerhető: Makart ugyanazt a sémát 
követte, mint a Szentivánéji álomnál. A gigantikus Bacchus és Ariadné csak a 
függöny középső részét képezte, körülötte gazdagon díszített, pompázatos és 
széles architektonikus keretben Makart ismét kiélhette volna dekorációs 
hajlamait. A művész a függönyök esetében végképp nem akart semmiről sem 
lemondani: illusztrálni, allegorizálni, ornamentumot, dekorációt, forma- és 
                                                 
429 Bachler 1972. 118–119. 
430 A festmény további történetéről: Kassal-Mikula 2000. 95; Frodl kat. 244. Bacchus és 
Ariadné (Ariadné diadala), olaj, vászon, 467 × 784 cm, Österreichische Galerie Belvedere, 
ltsz.: 2097. 
431 Kassal-Mikula 2000. 100. 
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színkavalkádot, keretet és arabeszket – mindent akart egyszerre, miközben a 
hatalmas kompozíció lényegében használati tárgynak készült. – Ezeken kívül 
Makart még készített néhány függönytervet, többek között Reichenberg vagy 
Karlsbad számára, sőt a salzburgi Városi Színház (Stadttheater) Mozart-
függönyét 1892/93-ban, már Makart halála után, de az ő tervei alapján a bécsi 
Goltz fivérek kivitelezték. Ez a kompozíció nem illusztráció, hanem a 
zeneszerző apoteózisa, vélhetőleg Makart saját kútfejéből: Mozart egy lépcső 
tetején álló padon ül, körülötte muzsikáló amorettekből álló égi zenekar, 
angyalszerűen öltöztetett, különböző hangszereken játszó leányalakokkal, 
mindenfelé virágcsokrok és -füzérek, a felület zsúfolásig töltve dekoratív 
elemekkel. Jobbra és balra egy-egy nagyobb méretű architektúra-fülke 
látható, bennük Mozart legismertebb operáiból vett jelenetek – így végső 
soron ez a kompozíció is tekinthető illusztrációnak is.432 
Liezen-Mayer bécsi tartózkodása és udvari tevékenysége éppen 
ezekre az esztendőkre esett, így tulajdonképpen szemtanúja volt Makart 
kétszeres, színházi függönyökkel kapcsolatos kudarcának. Ám ő ekkor már 
eleget tett első színházi megbízásának: még 1865-ben Münchenben, Piloty 
növendékeként kapott megbízást az egykori müncheni Volkstheater, az ekkor 
már a Theater am Gärtnerplatz nevet viselő intézmény új főfüggönyének 
megtervezésére.433 A képzőművészeti akadémia abban az évben történeti 
vázlatra meghirdetett pályázatán Liezen-Mayer elnyerte az első díjat, 
valamint lehetőséget kapott e vázlat – Magyarországi Erzsébet szentté 
avatása434 – kivitelezésére. Piloty tanítványaként, ilyen sikerrel a tarsolyában 
juthatott hozzá az új színház függönyének tervezési megbízásához is. A 
színház megnyitásáról és ennek kapcsán elsősorban a magyar festői sikerről a 
Vasárnapi Ujság is beszámolt. Liezen-Mayer „müncheni újonnan épült 
                                                 
432 Bachler 1972. 119. 
433 Theater 1965. 36. 
434 A műnek jelenleg csak a kompozíciós vázlatát ismerjük, MNG ltsz.: 1613. 
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színháza számára nagy függönyt és díszleteket festett, amelyek zajos 
tapsvihart idéztek elő a nyitási ünnepély alkalmából. E függönyön a kiválóan 
eredeti szerkezet és a színjátékra vonatkozó jelvényes alakok gyönyörű 
csoportosítása a művészek körében is méltó elismerésben részesült.” 435 A 
függöny kompozíciós vázlata436 az MNG festészeti osztályán található. 
Liezen-Mayer – visszafogottabb személyiség lévén – egy kevésbé tobzódó 
kompozíciót hozott létre, kifejezetten tömör, dinamikus allegorikus jelenetet, 
amelyet a historizáló akadémikus festésmodor eszköztárával állított össze, 
míg maguk az alakok a függönyfestészet Liezen-Mayer által is ismert 
előképeiből léptek elő. A kompozíció középpontját Apolló alakja jelenti, akit 
olyan napsugaras glória vesz körül, amilyen a barokk vallásos 
kompozíciókon is megjelenik. A felhő körül, amelyen trónol, mitológiai 
figurák állnak, jobbra és balra a színházművészet és színjátszás allegóriái 
csoportosulnak. A tragédia, komédia, a zene és a táncművészet múzsái körül 
táncoló és muzsikáló amorettek lebegnek. Az alakokat szépen kidolgozott, 
két felső oldalán ívesen záródó architektonikus keret veszi körbe, amely 
táplálkozhatott a bécsi dekorativitásból, de mindenképpen annak 
visszafogott, megszelídült változata, s inkább a müncheni színpad keretéhez 
igazodik.437 A kompozíció kialakításában a legnagyobb hangsúly a dekoratív 
csoportfűzésre esett, a figurák csoportosítása lényegében ennek lett 
alárendelve, nem pedig egy magasabb allegorikus jelentésnek. Az allegorikus 
tartalom ugyanis a XIX. század folyamán feltétlenül veszített vonzerejéből, 
erre az időre egy-egy nagy allegorikus kompozíció már inkább 
                                                 
435 Vasárnapi Ujság 1865. 580. Idézi: Bakó–Szinyei 1995. kat. 5. (német nyelven) Liezen-
Mayer Gärtner téri függönyéről Bachler csak megemlékezik: Bachler 1972. 121; ld még: 
Benkó 1932. 17–18. 
436 Liezen-Mayer Sándor: A Gärtner téri színház függönye, kompozíciós és színvázlat, 1865. 
Olaj, vászon, 61 × 76, 5 cm, j. n. ltsz.: 56.106 T.  
437 Az épület két világháború közötti modernizálásakor a függönynek nyoma veszett. 
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„deklasszálódott hangulatot áraszt”438. Az allegorikus nyelv motívumai, 
amelyek az Allegoriedebatte idején és azt követően még képesek voltak a 
megújulásra, idővel sablonokká merevedtek, és az allegória bármilyen fajta 
alkalmazásánál a folyamatos tipológiai elszegényedés figyelhető meg439 – ez 
éppen úgy érvényes a profán vagy vallásos falképciklusokra, mint a színházi 
függönyökön felbukkanó allegóriákra. Ezért választotta Makart a dekoráció 
túlhangsúlyozását és az allegóriaként is funkcionáló illusztrációt mintegy az 
elavult függöny-ikonográfia megújítási kísérleteként, és ezért tűnik úgy, 
mintha Liezen-Mayer számára sem a kiüresedett allegorikus többértelműség, 
hanem sokkal inkább a formai, kompozíciós kérdések lennének fontosak.  
A magyar festő másik ismert függönye a hannoveri színház számára 
készült 1896-ban, alig két évvel halála előtt. Az ezt megelőző eredeti 
függönyt Artur Ramberg (1819–1875) tervezte, de az megrongálódott, s a II. 
Vilmos által adományozott következő függöny elkészítésére Liezen-Mayert 
kérték fel. Erről a függönyről az MNG őriz egy olajban készült 
színvázlatot440 illetve egy nagyméretű, de nem 1:1 arányú szénrajzot,441 
utóbbi a régi Zeneakadémia koncerttermének falát díszíti a mai napig. A 
Gärtner téri és a hannoveri függönyt összevetve kiderül, hogy lényegében 
ugyanarról a kompozícióról van szó: Apolló felhőkön trónol, kezében lant, 
körülötte allegorikus, „jelvényes” figurák, akik a múzsákat, illetve színjátszás 
különböző mozzanatait jelenítik meg.442 A ceruzával készített, nagyméretű 
rajzon a csoportfűzés sokkal pontosabban nyomon követhető, mint a két 
évtizeddel korábban készített függöny vázlatán, s nagyjából képet kaphatunk 
arról, hogy kész állapotában hogyan nézhetett ki. Arról nincs adat, hogy 
                                                 
438 Széphelyi 1981. 66. 
439 Uo. 67. 
440 Liezen-Mayer Sándor: A hannoveri színház függönye, vázlat, 1896. olaj, vászon, 125 × 
132,5 cm, j. n. Ltsz.: 2630. Benkó 1932. 34. 
441 Liezen-Mayer Sándor: A hannoveri színház függönyterve. Papír, ceruza, 351,4 × 447,5 
cm, ltsz.: 86.60 T. A kész függöny 9 méter magas és 12 méter széles volt. 
442 Részletes leírását ld. Benkó 1932. 34. és Bachler 1972. 121–122. 
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Liezen-Mayer megrendelésre másolta-e le saját korábbi művét vagy 
önszántából választotta ugyanazt a kompozíciós elrendezést. Egy változtatás 
azonban történt a Gärtner térihez képest: az architektonikus keretet Liezen-
Mayer elhagyta, helyette a mű alsó sávjában Hannover akkori tetőprofilja 
jelenik meg a város jellegzetes épületével, a Marktkirche tornyával.  
G. A. Horst, aki cikkében úgy emlékezik meg erről a függönyről, 
illetve egy előkészítő állapotáról, mint aki személyesen látta, azt állítja, hogy 
színezése nagyon egységes, és a művész az architektonikus keretre még több 
figyelmet fordított, mint korábbi munkájánál.443 A nagy rajz ismeretében 
tehát valószínű, hogy az a középrész számára készült, ami köré Liezen-Mayer 
hangsúlyos keretezést tervezett. 
Liezen-Mayer újrafelhasznált allegóriája is arról tanúskodik, ami már 
ekkorra nyilvánvalóvá vált: a függönyök dekorálása a század elejének 
látványos felfutását, majd virágkorát követően a század végére szinte csak 
automatikus és egyben kiüresedett gesztussá vált. Az ekkortájt megfestetett 
függönyök már csak a régi motívumok minden originalitás nélküli ismétlései 
voltak. Egyre inkább elterjedt a korábban Schinkel által is szorgalmazott 
csupasz, dúsan redőzött drapériafüggöny, majd a századfordulót követő 
teljesen új típusú színjátszásból végképp kiszorult. A színházi függönyökről 
szóló egyetlen monográfia szerint a XIX. században a függönyfestészet szinte 
teljes egészében az akadémia professzorainak és a történeti festőknek a 
kiváltsága lett; az itt fel nem sorolt számos kompozíció is zömében az ő 
munkájuk.444 A színháztörténet a művészet történetétől független tudomány, 
érintkezési területeik a színház szempontjából másodlagosak. A függöny a 
színjátszástól függetlenül szivárog be a művészet történetébe. A XVIII. 
század utolsó évtizedeitől, tehát Oeser kanonizáló gesztusától kezdve 
                                                 
443 Horst 1899. 53. 
444 Bachler 1972. 132. 
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rendszerint neves művészek közreműködtek, ezzel is erősítve az alkalmazott 
és autonóm művészetek egységét – vagy más szempontból átjárhatóságát.  
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VII. Függelék 
VII. 1. Liezen-Mayer Sándor életrajza 
 
Liezen-Mayer Sándor életéről, munkásságáról kevés dokumentum ismert, 
csak néhány levele445 maradt fenn, így életrajzának legnagyobb része 
továbbra is csak a már feltárt és korábban felhasznált korabeli cikkekből, 
valamint a mintegy nyolcvan évvel ezelőtti kismonográfia alapján állítható 
össze. Életének kezdeti, Győrben játszódó szakaszát a helyi 
művelődéstörténet képviselői lényegesen alaposabban megkutatták, mint 
munkásságának bármely későbbi időszakát.446 1839. január 24-én született 
Győrben, jómódú, művelt családból származott, apja Liezen-Mayer Ferenc 
Ferdinánd pozsonyi származású gyógyszerész, anyja Mossig Aloizia, a 
szintén pozsonyi Edl család sarja. 11 éves korától kezdett el a rajzolás iránt 
érdeklődni. Az elemi iskolával párhuzamosan, annak keretein belül 
rajziskolába is járt, ahol Frumann (Frühmann) Antal (1801–1869) bécsi 
származású építész tanította a rajzot, s a tehetségesnek tűnő gyermeket ő 
vette szárnyai alá.  Elsősorban építészeti és ornamentális rajzolás képezte az 
oktatás alapját, de emellett régi mesterek másolása és szabadkézi rajz is 
szerepelt a tananyagban – a rajzolás tehát kezdettől fogva meghatározta 
művészi tevékenységét. 1854-ben tanára tanácsára a bécsi művészeti 
akadémiára ment, ebben ismét számíthatott a család, elsősorban anyai 
nagybátyja támogatására. A bécsi akadémián tanult447 Peter Geigernél (1805–
1880), más források szerint Karl Rahl (1812–1865) mellett, megint mások C. 
Meier és Karl von Blaas (1815–1894) nevét említik.448 G. A. Horst, a művész 
                                                 
445 MNG Adattár, Liezen-Mayer Sándor 1669/1922. 
446 A művész családjára és ifjúkorárra vonatkozó adatok Almási Tibor kutatásaiból 
származnak: Almási 2007. 
447 Fleischer Gyula: Magyarok a bécsi képzőművészeti akadémián. Magyar Tudományos 
Akadémia kiadása, Budapest 1935. 64. 
448 Vö.: Benkó 1932. 11; Csányi 1940. 4; Almási 2007. 383.  
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halála után írt hosszú megemlékezés szerzője nem említi Rahlt, ezzel 
szemben Johann Nepomuk Geiger személyét emeli ki, aki elsősorban 
drapéria- és kosztümrajzolásra oktatta a fiatalembert.449 Bécsben másfél évet 
töltött, ezalatt az idő alatt még nem jutott el festészeti tanulmányokig, hanem 
csak rajzolt. Ezt azonban megunta, s Münchenbe vágyott, hogy végre 
festhessen. A bécsi időszak kimutathatóan szinte semmi nyomot sem hagyott 
rajta, ráadásul utóbb Münchenben tanulmányi ideje olyan hosszúra nyúlt, 
hogy ha lett is volna valamilyen hatása a bécsi tartózkodásnak, a több mint tíz 
évi akadémiai stúdium eltüntette volna a nyomait. Ismét nagybátyja anyagi 
támogatására volt szükség, hogy eljusson a bajor fővárosba, ahol 1856. 
október 18-án450 iratkozott be a királyi képzőművészeti akadémiára, ahol 
Johann Georg Hiltensperger (1806–1890) antik osztályán tanult. 
Hiltensperger Peter von Cornelius követője volt, elsősorban a monumentális 
freskófestészet műfajában alkotott. Liezen-Mayer ezután Hermann Anschütz 
(1802–1880) mellé került, aki festőosztályt vezetett – ez a festés azonban 
még nem az a festés volt: Hiltenspergerrel együtt ezek a tanulmányok is 
inkább rajztanulmányoknak számítottak, mint festésnek. Liezen-Mayer szinte 
müncheni tartózkodása legelejétől Karl von Piloty (1826–1886) 
festőosztályába szeretett volna kerülni, ahová végül két évnyi felvezető 
tanulmány után 1858-ban451 nyert felvételt. A Piloty mellett töltött évek 
száma bizonytalan, valószínűleg 1867-ig járt az akadémiára, Pilotynak ebbe 
az egyébként legendásnak nevezett osztályába. A Münchennel foglalkozó 
szakirodalom mindenütt megemlékezik erről az emlékezetes összetételű 
társaságról, ahol többek között Benczúr Gyula és Székely Bertalan mellett 
Franz von Lenbach, Hans Makart, Franz Defregger, Gabriel Max, Eduard 
                                                 
449 Horst 1899. 36. 
450 Művészet 1912 (11) 180. 
451 Ez a dátum több forrásnál is négy (!) évvel későbbi, azaz 1862-ben került volna Pilotyhoz, 
az akadémiai beiratkozási könyvek szerint azonban 1858-ban iratkozott át hozzá. Kovács 
2008. 69. 
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Grützner, Rudolf Seitz, Nikolaus Gysis tanultak együtt – ez a névsor a 
következő évtizedek müncheni festészetének reprezentatív keresztmetszetét 
adja.452 Valamennyien rajongtak mesterükért, akinek pedagógiai tehetsége 
mára már szinte közhelynek számít.453 Wágner Sándor, Liezen-Mayer 
tanulótársa, jó barátja a következőket írta Pilotyról: „Bármilyen eltérő legyen 
azonban az általános vélemény Piloty művészi tevékenységéről, hálás 
kötelességemnek tartom megemlékezni azon hatalmas befolyásról, amelyet ő, 
ellentétben az idejét megelőző Cornelius és Kaulbach művészetével, mint új 
irányadó, legtágabb értelemben gyakorolt. Meleg, sőt indulatos természeténél 
fogva elragadta tanítványait, lelkesítő szavaival mindenkinek egyéniségét 
kímélve, gyengébb tehetségekkel is váratlan meglepő eredményeket ért 
el.”454  
A fiatal Liezen-Mayer tehát Piloty osztályában vált történeti festővé. 
Kezdeti műveiben mesterének a történeti csúcspontra koncentráló, drámai, 
színpadias elrendezését követte, színeiben – amely a müncheni históriai 
festészet, s főleg Piloty nagy újítását jelentette – ugyanúgy a drámai 
mozzanat hangsúlyozására törekedett, mint kompozíciójában. Alakjainak 
gesztusai az akadémián tanult mozdulatok átvételei, miközben bizonyos 
mozdulatokhoz bizonyos hangulatok rögzültek. A legkifejezőbb gesztusok 
végül egyik műről vándoroltak a másikra az akadémiai mintakönyvek rajzai 
alapján. Liezen-Mayer későbbi történeti képein szakított ezzel a drámaiságot 
a végletekig fokozó előadásmóddal és a történeti képeknek egy másik válfaja 
keltette fel érdeklődését. A történeti zsánerkép műfaja erre az időszakra már 
                                                 
452 Vö.: Horst 1899. 38; Legutóbb: Kovács 2008. 69.  
453 Vö.: Claudia Härtl-Kasulke: Karl Theodor Piloty (1826–1886). Miscellanea Bavarica 
Monacensia, vol. 152. Herbert Utz Verlag, München, 1991; Großer Auftritt. Piloty und die 
Historienmalerei. Ausstellungskatalog, hrsg. von Reinhold Baumstark, Frank Büttner. Neue 
Pinakothek, München 2003; Die Kraftprobe. 200 Jahre Akademie der bildenden Künste 
München. Ausstellungskatalog, hrsg. von Nikolaus Gerhart, Walter Graskamp, Florian 
Matzner. Hirmer Verlag, München 2008., illetve Hessky 2009. 25. 
454 Idézi: Kovács 2008. 69.  
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meglehetősen elterjedt volt, noha kezdetben a kritika mind külföldön, mind 
Magyarországon furcsállta ennek a némiképp paradox műfajnak a 
megjelenését.455 Liezen-Mayer azonban örömmel vette a témakánon ilyen 
jellegű kibővülését,456 és a műfaji hierarchia tudatában az ismert történelmi 
személyiségeket békésebb, zsáner-típusú jelenetekben örökítette meg. Ez a 
műfajváltás elsősorban a művész személyiségével indokolható.457 Nem a 
heroikus, történelmet formáló férfiak tettei, hanem a gyönge nő belső erőre 
valló cselekedetei érdekelték. Nem áll rendelkezésre azzal kapcsolatban 
forrás, hogy ez tudatos döntés lett volna részéről, ha azonban 
témaválasztásait nézzük, mégis teljesen egyértelmű. Legelső történeti 
képeitől kezdve a jelentősnek tartott nőalakok megjelenítése érdekelte: a 
szent Erzsébet kultuszát ápoló művein keresztül Faust nőalakjáig, Margitig, 
aki már 1876, tehát az illusztrációk elkészülte előtt is felbukkant festményein, 
hogy azután a Faust-sorozat rajzaiban újra megelevenedjen, s később további 
festmények hősnőivé váljon. Művein elsősorban ez a két nőalak jelenik meg: 
Erzsébet életének jelenetei458 mintegy sorozatszerűen gyermekkorától kezdve 
szentté avatásáig, kimondatlanul is a szent életének illusztrációként, Margit 
                                                 
455 Vö. Chapeaurouge 1990. Köszönöm Róka Enikőnek, hogy rendelkezésemre bocsátotta a 
történelmi zsánerképekről írott kéziratát, amely az MTA BTK MI XIX. századi 
kézikönyvében fog megjelenni. Mindkét tanulmány hangsúlyozza, hogy a történeti festészet 
heroizmusa és a zsánerfestészet általánosságra és tipizálásra való törekvése alapvetően 
kizárja egymást, ugyanakkor az „emberi” mozzanat ábrázolásának történelmi személyiségek 
esetében lehet létjogosultsága. 
456 Vö. Kirchner 1990. 
457 Erre a legtöbb róla szóló írás kitér: személyisége minden indulattól, szenvedélytől 
mentesnek volt mondható, sikeresen alakult mind szakmai, mind magánélete. Liezen-Mayer 
esetében ez annyira jelentős tényező, hogy nem választható el pályafutásától, amellyel 
kapcsolatos minden fontosabb döntését, magát a témaválasztásait is szinte kivétel nélkül 
befolyásolta.  
458 Erzsébet életéből merítő, ma ismert festményei a Magyar Nemzeti Galériában: Erzsébet 
szentté avatása (vázlat), ltsz.: 1613; Jelenet Erzsébet életéből, ltsz.: 1780; Thüringiai 
Erzsébet száműzetése, ltsz.: 2623; Szent Erzsébet, ltsz.: 2760; A gyermek szent Erzsébet 
búcsúztatása thüringiai utazása előtt, ltsz.: 90.8 T. Az Esztergomi Keresztény Múzeumban: 
Árpádházi szent Erzsébet, ltsz.: 56.618. Az œuvre-katalógus még több Erzsébet-kompozíciót 
sorol fel, amelyek azonban e témák változatai. Jelenlegi tartózkodási helyük ismeretlen. Vö.: 
Benkó 1932. 49–53. 
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pedig már a sorozatról szóló megbízás előtt is az irodalmi alkotásból merítve 
került több festményre. Egy idő után pedig Erzsébet és Margit alakja 
külsejében is szinte eggyé olvadt.  
 1870-ben meghívást kapott Bécsbe, hogy az uralkodó és felesége 
arcképeit megfesse. I. Ferenc József és Erzsébet portréinak459 elkészülte után 
az osztrák arisztokraták egész sorát örökítette meg. 1873-ig maradt Bécsben, 
az ezalatt festett műveinek legnagyobb része magángyűjteményekben rejtőzik 
ma is, korabeli kiállításokra csupán néhány került.460 Portrékat pályafutása 
során később is készített. A korszak vitathatatlanul legnépszerűbb 
portréfestője egykori mesteriskolai társa, Franz von Lenbach (1836–1904) 
volt, aki „befejezetlenül” hagyott, a vázlat benyomását keltő, mégis rendkívül 
szuggesztív portréival teremtett iskolát. Liezen-Mayer is leginkább így 
közelített modelljeihez, miközben arcképei lényegesen szelídebbek, 
kifinomultabbak voltak, mint Lenbach nagy mennyiségben előállított, 
korában különösen kedvelt portréi. 
Munkásságának harmadik nagy fejezetét oktatói tevékenysége 
jelentette, amely 1880-ban a württenbergi kormány meghívásával kezdődött: 
az 1879 decemberében távozott Bernhard von Neher festőművész helyére 
felkérték a stuttgarti akadémia igazgatójának. Württenbergben és főleg 
Stuttgartban számos művészeti iskola működött: a Polytechnikum mellett 
művészeti iskola (Kunstschule), iparművészeti iskola (Kunstgewerbeschule), 
ipari továbbképző intézet (gewerbliche Fortbildungsschule) és rajziskola 
(Zeichenschule) – valamennyi némileg provinciális, a század folyamán 
állandó váltásoknak és változásoknak kitéve.461 Liezen-Mayer itt vállalta el 
az akadémiai igazgatást, s itáliai utazást követően érkezett meg új 
                                                 
459 Uo. 49. 
460 Horst 1899. 41; Benkó 1932. 19. 
461 Mai 2010. 270–273. 
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állomáshelyére. Állítólag több lelkes tanítvány követte.462 Munkába lépése 
után hamarosan, már 1880-ban szervezeti átalakításokat és reformokat 
kezdeményezett, elsősorban müncheni tapasztalatainak felhasználásával. 
Változtatásainak lényege az volt, hogy a művészet és az iparművészet 
számára egyaránt kulcsfontosságú alaptantárgyakat – vonalas és projekciós 
rajz, árnyékolás és perspektíva, építészeti rajz és ornamentális formatan – egy 
közös előkészítő iskolában oktatják.463 Csányi a következőket írja 
Stuttgartról: „Liezen-Mayer itt több újítást javasolt a felsőbb köröknek, akik 
szívesen valósították meg azokat a művészeti oktatás érdekében. Általában 
friss művészeti élet indult meg személye körül Stuttgartban és abban ő is 
nagy munkakedvvel és tetterővel kivette a maga részét. Új struktúrát vezetett 
be az akadémián, jelentős, nagy feltűnést keltő kiállításokat szervezett, s 
megalapította a Verein zur Förderung der Kunst nevű egyesületet, amely 
jelentősen hozzájárult a stuttgarti művészeti élet beindulásához. Ezt 
jutalmazta a király az első osztályú koronarenddel, amellyel nemesség is járt 
(1883).”464 A stuttgarti művészeti akadémia épülete ma a Staatsgalerie 
gyűjteményét őrzi. Személyiségének egyik fő vonása: nyugodt, 
kiegyensúlyozott kedélye különösen alkalmassá tette őt a pedagógiai 
munkára, s rá is azok a tanári tulajdonságok voltak jellemzők, mint Pilotyra. 
Jó érzéke volt a képességek felismeréséhez, támogatólag állt tanítványai 
mellett. Élete utolsó két évtizedében lényegében már csak az oktatásnak 
szentelte idejét. 
1882-ben a Magyar Képzőművészeti Társulat megrendelésére 
Stuttgartban festette meg a Magyarországi Szent Erzsébet című 
                                                 
462 Vasárnapi Ujság 1898. 142; Paur 1900. 137–138. 
463 Mai 2010. 272. 
464 Csányi 1940. 10–11. 
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kompozícióját,465 amely máig legismertebb és legsikerültebbnek tartott 
munkája. Ismert egy másik változata466 is, amelyet Simor János467 (1813–
1891) hercegprímás, korábbi győri püspök megbízásából festett 1885-ben. 
Közben 1883-ban visszatért Münchenbe, s az akadémia felkérésére Gabriel 
Max (1840–1915) helyére került, aki lemondott a történeti festészeti tanszék 
vezetéséről. Ezzel Wágner mellett a müncheni akadémia másik magyar 
származású tanára volt a XIX. század második felében; korábban Benczúr 
Gyula is itt oktatott 1875-től 1883-ig. Az akadémia igazgatója ekkor Piloty 
volt, aki egykori tanítványait szívesen látta maga körül tanárként. Az 
akadémiai oktatásban ezekben az években már a müncheni művészetben 
mutatkozó újabb tendenciák is teret kaptak, s a nyolcvanas évek reformjai 
segítettek átvészelni ezt az akadémia szempontjából meglehetősen hátrányos 
időszakot. A reformtörekvésekkel párhuzamosan azonban továbbra is 
ragaszkodtak azokhoz az osztályokhoz, amelyek az akadémizmus 
fénykorának tanúiként működtek tovább. A történeti festészeti osztály mellett 
Liezen-Mayer 1893-tól a vallásos festészet oktatását is ellátta. Utolsó nagy 
festészeti munkája a millenáris kiállításra készített történeti kompozíció: 
Hunyadi Mátyásnak Prágában Podjebrád udvarában hírül hozza a magyar 
küldöttség királlyá történt megválasztását.468 
1898 elején halt meg. A magyar sajtóban több helyen is 
megemlékeztek róla, a német művészeti lapok közül a Die Kunst unserer Zeit 
hosszabb cikkben469 foglalta össze pályafutását. Ezzel kapcsolatban itthon 
ismét fellángolt a vita a magyar tehetségek külföldre engedéséről és így a 
                                                 
465 MNG ltsz.: 2760. Megrendelésének körülményeiről ld. Aranyérmek, ezüstkoszorúk. 
Művészkultusz és műpártolás Magyarországon a 19. században. Kiállításkatalógus, szerk.: 
Nagy Ildikó, Sinkó Katalin. Magyar Nemzeti Galéria 1995. 239–240. 
466 Esztergom, Keresztény Múzeum, ltsz.: 56.618. 
467 A hercegprímás mecénási szerepéről: Benkó 1932. 30–31. 
468 A képet a milleneumi kiállításon a magyar állam megvásárolta, ma az aradi múzeumban 
található. Benkó 1932. 34., 53. 
469 Horst 1899. 
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hazai művészetből való kiesésükről; Liezen-Mayer elvesztését, s a német 
művészetbe való beolvadását igen sajnálatosnak ítélték. Mások nem merültek 
el ebben a kényes kérdésben s inkább arra hivatkoztak, hogy a művész 
mindvégig ragaszkodott magyarságához: „Magyarságát külsőségekben is 
hangsúlyozta. Magyar ruhában és csizmában járt, bajuszát huszárosan 
kipödörte, és tanítványainak, barátainak gyakran beszélt a magyar föld 
szépségeiről és a nép szívének jóságáról.”470 Ezzel kapcsolatban 
leggyakrabban Munkácsy Mihály került szóba, mint külföldön maradt, ám 
hazájához művészetében mindvégig hűséges, „hírnévre vergődött” mester, 
illetve Zichy Mihály, akinek meg nem jelent, töredékes Faust-sorozata 
nagyjából Liezen-Mayer Sándoréval egy időben készült.471 
1900-ban a Műcsarnokban nagyszabású kiállítást rendeztek 
műveiből.472 Csányi a következőket írja: „Művészetét kiváló rajztudás, biztos 
ecsetkezelés, a technika fölötti korlátlan uralkodás, beható tanulmány, 
összehangzó finom színezés és világos kompozíció jellemzi. Igazi nagysága 
és egyéni ereje azonban éppen úgy, mint a reneszánsz nagy mesterénél, 
Leonardónál, vázlataiban és rajzaiban nyilatkozik meg. Ezekből érezzük ki 
sokoldalúságát, nagy művészi látókörét, tárgyainak igaz szeretetét.”473  
 
                                                 
470 Idézi Almási 2007. 385: Balás-Piry László: Liezen-Mayer Sándor centenáriuma. Győri 
Szemle 1939 (10) 7–15.  
471 Zichy Mihály bőséges szakirodalmának egyik legutóbbi összegyűjtése: A „rajzoló 
fejedelem”. Zichy Mihály. Kiállításkatalógus, szerk.: Róka Enikő, Hessky Orsolya. Magyar 
Nemzeti Galéria, Budapest 2007. 179–190. 
472 A kiállításról beszámol: Paur 1900. 137–138. 
473 Csányi 1940. 17. 
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VII. 2. A tanulmányban szereplő művészek által készített Faust-
illusztrációk 
 
Asmus Jakob Carstens 
Hexenküche 
 
Johann Wolfgang Goethe 
Prolog im Himmel, Nacht-Szene (Walpurgisnacht), Erscheinung des 
Erdgeistes, Studierzimmer mit Pudelbeschwörung (Hexenküche), 
Hexenszene, Felsbuchten des Ägäischen Meers. 
 
Peter von Cornelius 
Titelblatt in Arabesken, Vorspiel auf dem Theater. Widmung an Goethe, 
Faust und Wagner unter den Spaziergängern vor dem Tore, Auerbachs 
Keller, Faust bietet Gretchen den Arm, Faust mit Gretchen, Mephistopheles 
mit Marthe im Garten, Gretchen knieend vor der Mater dolorosa, Valentins 
Tod, Gretchen in der Kirche, Walpurgisnacht. Faust von Mephistopheles 
geführt, Faust und Mephistopheles zu Pferde beim Rabenstein 
vorbeisprengend, Faust und Gretchen im Kerker. 
 
Moritz Retzsch 
Titel, Prolog im Himmel, Studierzimmer I, Studierzimmer II, Auerbachs 
Keller in Leipzig, Hexenküche, Hexenküche, Straße, Abend, Abend, Abend, 
Der Nachbarin Haus, Der Nachbarin Haus, Ein Gartenhäuschen, Gretchens 
Stube, Zwinger, Dom, Straße vor Gretchens Türe, Straße vor Gretchens Türe, 
Walpurgisnacht, Walpurgisnacht, Trüber Tag Feld, Nacht offen Feld, Kerker, 
Kerker. 
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Eugène Delacroix 
Mephistopheles; Studierzimmer, Faust allein; Vor dem Tor, Faust und 
Wagner mit dem Pudel; Studierzimmer, Faust und Mephistopheles; 
Mephistopheles und der Schüler; Auerbachs Keller in Leipzig; Straße, 
Margarete, Faust und Mephistopheles; Der Nachbarin Haus, Martha, 
Gretchen und Mephistopheles; Gretchen am Spinnrade; Straße vor Gretchens 
Türe, Valentins Tod; Straße, die Flucht von Faust und Mephistopheles; Dom; 
Walpurgisnacht, Faust und Mephistopheles; Walpurgisnacht, Gretchen 
erscheint vor Faust; Trüber Tag, Feld; Kerker. 
 
Wilhelm von Kaulbach 
Faust in seiner Studierstube; Zwinger  
Goethes Frauengestalten: Gretchen auf dem Kirchgang, Gretchen vor der 
Mater dolorosa, Faust und Helena (a Faust második részéhez). 
 
Engelbert Seibertz  
Zueignung, Vorspiel auf dem Theater, Prolog im Himmel, Erscheinung des 
Erdgeistes, Vor dem Tor, Faust und Wagner, Studierzimmer, Teufelspakt, 
Mephistopheles und der Schüler, Auerbachs Keller, Hexenküche, 
Hexenküche, Straße, Abend, Abend, Spaziergang, Der Nachbarin Haus: 
Mephistopheles, Martha und Gretchen, Gartenhäuschen, Wald und Höhle, 
Gretchen am Spinnrade, Marthens Garten, Am Brunnen, Zwinger, Straße, 
Walpurgisnacht, Trüber Tag Feld, Kerker, Kerker. 
 
August von Kreling  
Ostertag, Der Traum, Hexenküche, Margarete in der Kirche, Gartenhaus, 
Margarete am Spinnrad, In Marthas Garten, Mater dolorosa, Valentins Tod, 
Verlassene Gretchen, Walpurgisnacht. 
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VII. 3. A kötetben megjelent illusztrációk  
 
Faust. 
Eine Tragödie von 
Johann Wolfgang von Goethe. 
Erster Theil. 
 
Illustrirt in 50 Cartons von 
Alexander Liezen Mayer. 
Mit Ornamenten von 
Rudolf Seitz. 
 
Ausgeführt in 13 Stahl und Kupferstichen von 
J. Bankel, J. F. Deininger, G. Goldberg, E. Forberg, Fr. Ludy. 
Die Cartons auf Holz gezeichnet von W. Hecht. 
Holzschnitte von W. Hecht’s xylographischem Institut. 
Gedruckt bei Gebrüder Kröner in Stuttgart. 
München & New York. 
Verlag von Stroefer & Kirchner 
1876. 
 
Liezen-Mayer Sándor 
     
(kiemelt, külön fűzött, oldalszám nélküli illusztrációk) 
I. A kapu előtt (Vor dem Tor) 
II. Faust álma (Der Traum) 
III. Boszorkánykonyha (Hexenküche) 
IV. Találkozás a templom előtt (Kirchgang) 
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V. Margit a gyermekkel 
VI. Szeret, nem szeret (Er liebt mich, er liebt mich nicht) 
VII. Margit a rokkánál (Gretchen am Spinnrade) 
VIII. A kertben ketten (Marthens Garten) 
IX. Margit a kútnál (Am Brunnen) 
X. Mater dolorosa (Zwinger) 
XI. Bálint halála (Valentins Tod) 
XII. Faustnak megjelenik Margit szelleme (Das verlassene Gretchen) 
XIII. Margit és Faust a cellában (Kerker) 
 
(egész, illetve háromnegyed oldalas, szövegközi illusztrációk) 
A Föld szelleme megjelenik Faustnak (Erdgeisterscheinung) (26. oldal) 
Wagner hálóingben (27. oldal) 
A húsvéti harangok (Glockenklang und Chorgesang) (32. oldal) 
Mefisztó megjelenik Faustnak (47. oldal) 
Tanítvány és Mefisztó (61. oldal) 
Auerbach pincéje Lipcsében (Auerbachs Keller in Leipzig) (71. oldal) 
Faust és Mefisztó a hordón elrepül (75. oldal) 
Mefisztó, Margit és Márta (99. oldal) 
Boszorkánytánc (Hexentanz) (138. oldal) 
 
(féloldalas, jelenet-bevezető illusztrációk) 
Ajánlás (Zueignung, 5) 
Előjáték a színpadon (Vorspiel auf dem Theater, 9) 
Égi prológus (Prolog im Himmel, 17) 
Éjszaka (Nacht, 23) 
A városkapu előtt (Vor dem Tor, 35) 
Dolgozószoba (Studirzimmer, 44) 
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Dolgozószoba, Mefisztó megérkezik (Studirzimmer, 53) 
Auerbach pincéje Lipcsében (Auerbach’s Keller in Leipzig, 66) 
Boszorkánykonyha (Hexenküche, 77) 
Utca/Margit gyón (Straße, 85) 
Este (Abend, 88) 
Sétaút/Barát (Spaziergang, 92) 
A szomszédasszony háza (Der Nachbarin Haus, 95) 
Utca (Straße, 101) 
Kert (Garten, 103) 
Kerti házikó (Ein Gartenhäuschen, 108) 
Erdő, barlang (Wald und Höhle, 110) 
Margit szobája (Gretchens Stube, 114) 
Márta kertje (Marthens Garten, 116) 
A kútnál (Am Brunnen, 120) 
Toronyfal (Zwinger, 122) 
Éjszaka (Nacht, 124) 
Dóm (Dom, 129) 
Boszorkányszombat (Walpurgisnacht, 131) 
Boszorkányszombat-éji álom, vagy Titánia és Oberon aranylakodalma 
(Walpurgisnachtstraum, oder Oberons und Titanias goldner Hochzeit, 145) 
Borús nap, mező (Trüber Tag, Feld, 150) 
Éj, nyílt mező (Nacht, offen Feld, 153) 
Tömlöc (Kerker, 154) 
 
Rudolf Seitz 
Tartalom, címoldal (1) 
Ajánlás, címoldal (3) 
Előjáték a színpadon, címoldal (7) 
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Égi prológus, címoldal (15) 
A tragédia első része, címoldal (21) 
Boszorkányszombat-éji álom, vagy Titánia és Oberon aranylakodalma, 
címoldal (143), 
valamint 24 db szövegzáró vignetta. 
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VII. 4. Az Országos Magyar Képzőművészeti Társulat 
Műcsarnokában 1881. évben rendezett Tavaszi Kiállítás második 
sorozatának tárgymagyarázata. XXII. Budapest, Franklin-
Társulat könyvnyomdája, 1881. 
 
Hatodik terem.  
Liezenmayer Sándor: Faust. Eredeti kartonok. 
 
1. A költő.  Leszálltok újra, ingó képzetek, 
  Mint ifjúságom hajnali ködében?   
  Elszánjam-e, hogy most lekösselek? 
2. Igazgató. Költő. Bohócz. 
3. Mennyei seregek.  Testvéri karban Hallelúját, 
    Versenybe zengve zeng a nap, 
    A dörgő futással végzi utját, 
    Mit rendelő törvénye szab. 
4. Faust. Bár sütnél utoljára ma 
  Kínomra, tölt hold sugara. 
5. Szellem. Ki szólított? 
    Faust (elfordultan). Jaj, szörnyű látomás! 
6. Wagner. Bocsáss meg; hallak künn szavallani –  
  Ugy-é, hogy görög drámát olvasál? 
7. Faust. Oh zengj tovább, te égi Hallelújah! 
  A köny fakad – a földé vagyok újra! 
8. Faust. Még ott is, a hegy háta távol 
  Tarkállik ünneplő ruhától, 
  Itt boldogok az emberek. 
9. Parasztok a hársfa alatt. Hej, haj 
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    Ihajaj! 
    Zaj, muzsika járja. 
10. Faust. Borzas szőrrel máris feldagad. 
11. Mefiszto. Üdvözlöm önt, doctissime! 
  Ugyan befűtött énnekem. 
12. Szellemek. S mennyei szépség 
   Szellemi szépség 
   Hajlik emerre, 
   Oszlik amarra. 
   Mind szeret, éled 
   Csillagos élet 
   Boldog ölén. 
13. Faust. Kopogtatás! Szabad! Ki ver ma újra fel? 
      Mefiszto. Én. 
14. Tanitv. Tanúlni idekünn valami jót szeretnék. 
      Mefiszto. Ép jó helyen! 
15. Frosch. Hisz mint a tűz, úgy égtek máskor, 
  Ma meg mint kender, áztatáskor. 
16. Kar (kurjantva). Minket hogyha bolha szúr, 
   Agyonmorzsolgatjuk! 
17. Mefiszto. Bűbáj, ereszd el a szemök héját, 
  Most ismerik az ördög-tréfát! (Mefiszto eltűnik Fausttal.) 
18. Lakzira ment. 
 Kürtőn keresztül, 
 Seprőnyelestűl! 
19. Faust. Való-e hát? A nő ily szép-e? 
  Hát minden üdvestől a meny 
  Egy testbe szállt, mely ott pihen? 
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  S való, hogy ez a földön éljen? 
     Mefiszto. ’Sza min egy Isten hat napig sajog, 
  És végre maga elkiáltja: Éljen! 
  Az persze nem valami rongy dolog. 
20. Mefiszto. Nagyon ártatlan tiszta lélek, 
  Ki gyónni éppen nem szorúlt. 
  Ehez bizony sehogy se férek. 
21. Faust. Az égre, ez a gyermek szép! 
  Nem láttam ilyent soha még. 
22. Faust. Órákig kötne ez az igézet! 
  Itt fejtéd fátylas álmakon keresztűl 
  A bennszült angyalt, természet! 
23. Mefiszto. A fitymált szerelemre! A tűzre a pokolban! 
  Tudnék csak szörnyebbet, hogy mind elkáromkodjam! 
  Hát Margitnak mit szántam – képzeld! – 
  Egy pap kaparta el az ékszert! 
24. Az anya. S a kitől telhetett ilyen, 
  Az bizony nem istentelen. 
25. Mefiszto. Ott voltam végső perczén, 
  Szalmán feküdt, igaz szemétrakáson, 
  De úgy halt mint jámbor keresztény. 
26. Mefiszto. Meglesz, kegyelmes uraság. 
  Puffogjon el hold, csillag, napvilág! 
  Mit néz az ily bolond szerelmes? 
  Puffogjon el, csak múlasson a kedves! 
27. Márta. S hogy sírba agglegénykép vánszorogj, 
  Azt nem kivánja jó barátod. 
      Faust. Oh, örökké! Kell, hogy örökké.   
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28. Margit. Sokat vesződtem a kicsinynyel én, 
  De örömest előlről kezdeném, 
  Oly kedves volt a kis szegény. 
29. Margit. Szeret – nem szeret – 
30. Margit. Jön! 
31. Faust. Magasztos lény! Megadtad mindenestől, 
  Miért imádkozám. 
32. Margit. Csak érte nyílik 
Ablakom. 
33. Margit. Ha nincsen ő, 
  Egy temető, 
  Egész világ 
  Nyomorúság. 
34. Margit. 
35. Faust.  Oh! Soh’se lehet egy órára csendben 
  Ott függnöm, csüggnöm kebleden, 
  Szívemmel szíveden, lelkemmel lelkeden? 
36. A kutnál. 
37. Margit (hazamenőben). S most magam is bűnben maradtam. 
     De a mi rávitt mindenkép, 
     Oly jó volt, – Istenem, oly szép! 
38. Margit. 
39. Margit (új virágot tesz az edényekbe). 
  Oh ments szégyen-haláltól engemet! 
  Légy irgalmas 
  Oh fájdalmas! 
  S fordítsd én bajomra szememet! 
40. Bálint. Ki az? Mi az? Mi súgdos ottan? 
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  Ketten jönnek, ha nem csalódtam! 
  Ha ő! Mindjárt fogom kabáton, 
  És élve, tudom, nem bocsátom. 
41. Margit. Bátyám! Oh Isten! Mondhatsz ilyent? 
      Bálint. Belé ne mártsd az Istenünket. 
  Ami megesett, megesett. 
42. Margit. Elszorulok! 
  Szorít a fal! 
  Megfojt az oszlop! 
  Ledől a boltozat! 
  Levegőt! 
    Gonosz lélek. Bujj el! Bűn s gyalázat 
   Hiába buvik! 
   Levegőt? Világot? 
   Jaj te néked! 
43. Boszorkányok kara. Visz a pemet, visz gereblye, 
    Visz a bot, meg visz a kecske, 
    Aki néma nem mehet, 
    Az örökre elveszett. 
44. Mefiszto. Új táncz! Csak jöszte! Kérjük fel mi! 
45. Faust. Nem látsz, Mefiszto, ottan 
  Egy szép, halvány leányt, távolban, elhagyottan? 
  Valóban, rémlik olyankép, 
  Hogy a jó Margithoz hasonlít. 
46. A valpurgi ég tündérei. 
47. Faust.  Titkolod tornyosodó nyomorát és el hagyod veszni 
menthetlenűl? 
      Mefiszto. Nem első! 
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      Faust. Eb! – Förtelmes pára! 
48. Mefiszto. A bűvös paripák készen állnak, azokon elszöktetlek. Ennyit 
tehetek. 
49. Mefiszto. A porkolábot elkábítom; te ragadd el a kulcsokat. 
50. Faust. A nap már szürkül, Margit! Margit! 
 
A sorok a Pesten 1873-ban megjelent Faust-kiadásból származnak, Dóczi 
Lajos fordítása alapján. 
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VII. 5. Liezen-Mayer Sándor Faust-illusztrációnak vázlatai és 
tanulmányrajzai a Magyar Nemzeti Galéria grafikai 
gyűjteményében 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Ajánlás, a költő, 1870-es évek első fele 
Papír, tus, toll, 254 × 115 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1440 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Kert, Faust és Margit, 1870-es évek 
első fele 
Papír, tus, toll, ceruza, 373 × 236 mm 
J. b. l.: Liezen-Mayer Sándor 
MNG ltsz.: 1905-1441 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. A kútnál, asszony gyermekkel, 1870-
es évek első fele 
Papír, ceruza, 130 × 170 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1443 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Kerti házikó, Margit, 1870-es évek 
első fele 
Papír, biszter, fedőfehér, 205 × 147 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1446 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Toronyfal, Margit, 1870-es évek első 
fele 
Papír, biszter, fedőfehér, 180 × 131 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1447 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Mozdulattanulmány Goethe Faustjához. Imádkozó kezek, 1870-es évek első 
fele 
Papír, ceruza, kréta, 282 × 209 mm 
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J. b. l.: Liezen-Mayer 
MNG ltsz.: 1905-1449 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Márta kertje, Faust és Margit, 1870-es 
évek első fele 
Papír, diópác, toll, ecset, ceruza, 132 × 97 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1451 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Utca vagy Boszorkányszombat, 
Margit, 1870-es évek első fele 
Papír, diópác, ecset, ceruza, 250 × 160 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1452 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Kert, Faust és Margit, 1870-es évek 
első fele 
Papír, biszter, ecset, 138 × 72 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1454 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Faust álma, 1870-es évek első fele 
Papír, tus, toll, 178 × 113 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1466 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Márta kertje, Margit, 1870-es évek 
első fele 
Papír, ceruza, 202 × 302 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1475 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlatok Goethe Faustjához. Borus nap, Faust és Mefisztó 
(hátlap), 1870-es évek első fele  
Papír, tus, toll, ceruza, 290 × 207 mm 
J. n. 
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MNG ltsz.: 1905-1479 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Mefisztó megjelenik Faustnak, Faust, 
1870-es évek első fele 
Papír, lavírozott szépia, toll, 278 × 184 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1487/a 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Boszorkánykonyha, 1870-es évek első 
fele 
Papír, lavírozott szépia, toll, 278 × 184 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1487/b 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Női fej. Margit, 1870 körül 
Papír, szén, 147 × 125 mm 
J. n., j. f.: Neuhauser. 
MNG ltsz.: 1905-1491 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Imádkozó Margit, 1870-es évek első 
fele 
Papír, diópác, lavírozás, toll, 210 × 125 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1495 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Bálint halála, Faust és Mefisztó, 1870-
es évek első fele 
Papír, tus, ecset, 375 × 302 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1509 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlatok Goethe Faustjához, 1870-es évek első fele 
Papír, lavírozott diópác, 121 × 213 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1513 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
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Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. A városkapu előtt, táncoló parasztok és 
Előjáték a színpadon, 1870-es évek első fele 
Papír, szén, 471 × 606 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1536/a 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlatok Goethe Faustjához. Auerbach pincéje Lipcsében, 
Mefisztó, mulató diák (hátlap), 1870-es évek első fele 
Papír, szén, 471 × 606 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1536/b 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. A szomszédasszony háza, Margit, 
1870-es évek első fele 
Papír, szén, 626 × 368 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1549/a 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Boszorkánykonyha, Margit (hátlap), 
1870-es évek első fele 
Papír, szén, 626 × 368 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1549/b 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. A szomszédasszony háza, Mefisztó, 
1870-es évek első fele 
Papír, szén, 570 × 472 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1565/a 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Mozdulattanulmány Goethe Faustjához. Boszorkányszombat-éj (hátlap), 
1870-es évek első fele 
Papír, szén, 570 × 472 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1565/b 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
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Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Előjáték a színpadon, 1870-es évek 
első fele 
Papír, szén, 495 × 366 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1905-1567 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Dolgozószoba, Mefisztó és a diák, 
1870-es évek első fele 
Papír, tus, toll, ceruza, 128 × 77 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1925-1100/a 
Ajándék Dános Gézától, 1925 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Húsvét reggel (hátlap), 1870-es évek 
első fele 
Papír, ceruza, 128 × 77 mm 
J. n., l.:Oster Morgen 
MNG ltsz.: 1925-1100/b 
Ajándék Dános Gézától, 1925 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Márta kertje, Faust, Margit és 
Mefisztó, 1870-es évek első fele 
Papír, lavírozott tus, 64 × 135 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1925-1177 
Ajándék Wolfner Gyulától, 1925 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Alvó nő, 1870-es évek első fele 
Papír, diópác, fedőfehér, ecset, toll, 128 × 209 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1925-1179/a 
Vétel Wolfner Gyulától, 1925 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Márta kertje, Faust és Margit, 1870-es 
évek első fele 
Papír, diópác, fedőfehér, ecset, toll, 128 × 209 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1925-1179/b 
Vétel Wolfner Gyulától, 1925 
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Tanulmányrajz Goethe Faustjához. Előjáték a színpadon, 1870-es évek első 
fele 
Papír, szén, 472 × 566 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1932-2287/a 
Ajándék Bedő Rudolftól, 1932 
 
Tanulmányrajz Goethe Faustjához. Utca, Faust (hátlap), 1870-es évek első 
fele 
Papír, szén, 472 × 566 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1932-2287/b 
Ajándék Bedő Rudolftól, 1932 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Mefisztó megjelenik Faustnak, 1870-
es évek első fele 
Papír, lavírozott tus, diópác, 198 × 140 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1954-5194 
Átvétel a Fővárosi Képtártól, 1954 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Auerbach pincéje Lipcsében, 1870-es 
évek első fele 
Papír, lavírozott tus, 334 × 213 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 1954-5195 
Átvétel a Fővárosi Képtárból, 1954 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Dolgozószoba, Faust és a kutya, 1870-
es évek első fele 
Papír, tus, toll, ecset, 197 × 158 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: F. 72.232 
A Wolfner-gyűjteményből, 1972 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Márta kertje, Faust, Margit, Mefisztó, 
1870-es évek első fele 
Papír, diópác, toll, ecset, 121 × 207 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: F. 72.233/a 
A Wolfner-gyűjteményből, 1972 
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Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Erdő, barlang, Faust, 1870-es évek 
első fele 
Papír, tus, toll, ecset, 121 × 207 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: F. 72.233/b 
A Wolfner-gyűjteményből, 1972 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. A szomszédasszony háza, Mefisztó, 
Margit és Márta, 1870-es évek első fele 
Papír, ceruza, 950 × 640 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: F. 92.81 
Vétel Kovács Zsuzsannától, 1992 
 
 
 
 
Vázlatfüzet a Fausthoz készült illusztrációkkal, 1870-es évek első fele 
papír, tus, toll, ceruza, lavírozott tus, ecset, szépia, 340 × 210 mm (lapméret) 
J. n. 
MNG ltsz.:1905-1584/1–15 
Vétel Liezen-Mayer Sándornétól, 1905 
 
Boszorkánykonyha 
1905-1584/2 
 
dupla oldalon: 
Kutya 
A városkapu előtt 
1905-1584/3 
 
Boszorkányszombat-éj 
1905-1584/4 
 
Auerbach pincéje Lipcsében 
Faust és Mefisztó a hordón 
1905-1584/5 
 
Dupla oldalon: 
Faust és Mefisztó a hordón  
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A városkapu előtt, Faust és Wagner  
1905-1584/6 
 
Dupla oldalon: 
Faust és Mefisztó a hordón 
Imádkozó Margit 
1905-1584/7 
 
Dupla oldalon: 
Imádkozó Margit 
Sétaút 
Margit szobája 
1905-1584/8 
 
Faustnak megjelenik Margit szelleme 
1905-1584/10 
 
Borus nap, mező, Mefisztó és Faust 
1905-1584/12 
 
Faust és Mefisztó kezet fog (3x) – ez a szerződéskötés pillanata 
1905-1584/13 
 
Ajánlás 
Mefisztó és a diák 
Margit tükörben nézi magát 
1905-1584/14 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Éjszaka, Bálint a karddal, 1876 körül 
Papír, ceruza, diópác vagy biszter, tus, ecset, toll, 166 × 205 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2933-22/a 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Faust kopogtat az ajtón, 1876 körül 
Papír, ceruza, diópác vagy biszter, fedőfehér, tus, ecset, toll, 210 × 136 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2259-80 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Faust kopogtat megint, 1876 körül 
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Papír, ceruza, diópác vagy biszter, fedőfehér, tus, ecset, toll, 360 × 197 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2945-40/a 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Égi prológus, féloldalas, 1876 körül 
Papír, ceruza, diópác vagy biszter, fedőfehér, tus, ecset, toll, 148 × 206 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2937-27/a 
Átvétel, 1948 
 
Két illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Faust a dolgozóban, Mefisztó 
belép valahova vagy a Kerkerbe vagy a dolgozóba, 1876 körül 
Papír, ceruza, tus, ecset, toll, 356 × 213 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2250-78 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Imádkozó Margit (három helyen is 
lehet, ez kétségbeesett (aláfestve ugyanaz), 1876 körül 
Papír, ceruza, tus, ecset, 308 × 183 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2337/a 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Imádkozó Margit, 1876 körül 
Papír, ceruza, tus, ecset, 308 × 183 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2337/b 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. A Föld szelleme megjelenik Faustnak, 
1876 körül 
Papír, ceruza, fedőfehér, tus, ecset, toll, 195 × 156 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2889-23/b 
Átvétel, 1948 
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Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Faust a dolgozóban ül háttal, 1876 
körül 
Papír, ceruza, diópác vagy biszter, fedőfehér,  tus, ecset, toll, 110 × 204 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2391-240 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. A városkapu előtt, koldusasszony a két 
sétáló nő lábainál, 1876 körül 
Papír, ceruza, tus, ecset, toll, 218 × 170 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2321-143 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Éjszaka, Bálint a karddal, 1876 körül 
Papír, ceruza, diópác vagy biszter, fedőfehér, tus, ecset, toll, 203 × 210 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2253/a 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Éj, nyílt mező, 1876 körül 
Papír, ceruza, tus, ecset, toll, 270 × 179 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2253/b 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Faust térdel az ablakban (hátlapon), 
1876 körül 
Papír, ceruza, 340 × 208 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2253/c 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. A Föld szelleme megjelenik Faustnak, 
1876 körül 
Papír, ceruza, tus, ecset, toll, 136 × 98 mm (félköríves) 
J. n. 
MNG ltsz.: 2926-7/a 
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Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához, 1876 körül 
Papír, ceruza, diópác vagy biszter, fedőfehér, tus, ecset, toll, 216 × 135 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2323-145 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Margit a templom előtt nagy képben, 
1876 körül 
Papír, ceruza, tus, ecset, toll, 155 × 132 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2912/a 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Faust és Margit a kertben, csak az ő 
felük, 1876 körül 
Papír, ceruza, tus, ecset, toll, 140 × 109 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2912/b 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Margit a börtönben, 1876 körül 
Papír, ceruza, fedőfehér, tus, ecset, toll, 112 × 213 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2310 
Átvétel, 1948 
 
Tanulmányrajz Goethe Faustjához. Margit és Faust a templom előtt, 1876 
körül 
Papír, ceruza, tus, ecset, 357 × 263 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 9951/13 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához, 1876 körül 
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Papír, ceruza, fedőfehér, tus, ecset, toll, 236 × 149 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2950-46/a 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Auerbach pincéje Lipcsében, 1876 
körül 
Papír, ceruza, tus, fedőfehér, ecset, toll, 195 × 273 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2362-191/192 
Átvétel, 1948 
 
Illusztráció-vázlat Goethe Faustjához. Margit a rokkánál, 1876 körül 
Papír, ceruza, tus, ecset, toll, 219 × 129 mm 
J. n. 
MNG ltsz.: 2946-41/a 
Átvétel, 1948 
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VII. 6. Korabeli német recenziók Liezen-Mayer Sándor sorozatáról 
 
Feuilleton. 
Fremden-Blatt.  
14. Februar 1877. Nr. 43. 
11–12. 
 
L. H–i. Vor etwa zwei Monaten hatten wir Gelegenheit, in diesen Blättern 
auf die neue prächtige Ausgabe von Goethe’s „Faust” hinzuweisen, mit 
welcher die neubegründete Kunsthandels-Firma Stroefer und Kirchner in 
München und New-York sich in so vortheilhafter Weise auf dem deutschen 
Kunstmarkt eingeführt hat. Diese vornehme Prachtwerk, welches dem 
deutschen Buchdruck und der deutschen Zeichnungskunst gleich sehr zur 
Ehre gereicht, tritt soeben ganz imposant in den Vordergrund des Wiener 
Kunstinteresses, da die fünfzig großen Kreidezeichnungen Alexander Liezen-
Mayer’s, deren Vervielfältigung in Holz- und Kupferstich den künstlerischen 
Hauptschmuck jenes Werkes bilden – wobei indeß der äußerst phantasie- und 
charaktervollen Vignetten von Rudolf Seitz nicht vergessen werden soll – 
derzeit einen großen Theil der Kunstvereins-Räume in Anspruch nehmen. 
Liezen-Mayer, der Künstler aus der Piloty-Schule, hat die „Faust”-Dichtung 
Goethe’s selbstverständlich von der Seite gefaßt, von der sie seinem eigenen 
Talente am zugänglichsten war. Bietet sie doch auch dem realistischen 
Darsteller eine unerschöpfliche Fülle von Motiven uriolichsten Leben und 
Treiben des bürgerlichen Mittelalters, zu dessen Studium in allen für den 
Maler zunächst wesentlichen Theilen auch gerade das Museum in München 
der günstigste Platz ist. In diese Urväter-Herrlichkeit nun hat sich der 
Künstler mit allen Sinnen tief eingewühlt und beherrscht sie nicht minder 
vollkommen, als ehemals die seligen Romantiker, allerdings aber zu ganz 
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anderen Zwecken. Das romantische Element im „Faust”, das Hereinragen des 
Wunderbaren und Abenteuerlichen in die Faust’sche Wirklichkeit, tritt bei 
ihm in zweite Reihe, und läßt den realen Personen, Dingen und Zuständen 
das erste Wort. Das kultur-historische Genre als Darstellung bürgerlicher 
Szenen aus der deutschen Vergangenheit ist denn auch das Feld, auf dem er 
sich besonders heimisch fühlt und Treffliches leistet. In diesem Sinne sind 
seine Blätter: „Osterspaziergang”, „Mephisto’s Lied”, „Bauerntanz”, „Zeche 
lustiger Gesellen”, und andere vortrefflich. Die Gabe, geistreich zu 
charakterisieren, welche man aus den großen, religionsgeschichtlicher 
Bildern Liezen-Mayer’s kennt, kommt ihm hiebei nicht wenig zu stalten, und 
soufflirt ihm z.B. seine dicke, humoristische Marthe Schwertlein, oder den 
köstlichen Pfaffen, der Gretchens Schmuck zur Kirche trägt. Die Figur dieses 
geistlichen Herrn bringt uns auf eine besondere Seite der neuen Faust-
Illustrationen. Liezen-Mayer illustrirt nicht nur den Text, sondern 
gwissermaßen auch die Parenthesen desselbst. Es finden sich bei ihm 
mehrfach Darstellungen von Szenen, die sich aus dem Faust-Texte nur 
voraussetzen lassen, so seiner Pfaffe mit Gretchens Schmuck, Gretchens 
Beichte, Faust und der Gefängniswärter ec. Er nimmt eben sein Eigenthum, 
wo er es findet und wahrt seiner Individualität auch dem Gedicht gegenüber 
eine gewisse Freiheit, die nur von wohlthätigen Folgen sein kann. 
 Die drei Hauptcharaktere im „Faust” haben durch vieles Umhertasten 
der verschiedensten Künstler nachgerade einen ziemlich befestigten Typus 
gewonnen, an dem nicht mehr geradezu gerüttelt zu werden pflegt. 
Mephistopheles namentlich ist durch Cornelius eine fest umrissene Figur 
geworden, welche die einzelnen Nachzeichner höchstens mehr oder weniger 
verteufeln. Die Klippe, allzuweit ins fratzenhaft Groteske hineinzugerathen, 
hat Liezen-Mayer fast durchaus zu vermeiden gewußt. Schlimmer steht es bei 
den Meisten um Faust selbst, den Geschobenen, der im Grunde doch zu klug 
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ist, als daß er zu schieben meinte. Der gealterte Faust, der den Teufel 
beschwört und sich ihm verschreibt, ist ein verzweifelter Held, dessen 
heroischer Charakter auch den zeichnenden Künstler zu einem imposanten 
Gebilde zu begeistern vermag. Der verjüngte Faust jedoch, der über sein 
Schicksal nicht mehr selbst verfügt, büßt diesen Charakter ein und kein 
bisheriger Illustrator in Deutschland war Psychologe genug, an die Stelle des 
verloren gegangenen Geisteshelden einen gleichwertigen Liebeshelden zu 
setzen. Der verjüngte Faust riecht bei den Zeichnern und Malern immer mehr 
oder weniger nach den Theaterlampen und bewegt sich innerhalb des 
wohlbekannten Bühnen-Liebhaberthums. Auch bei Liezen-Mayer ist jener 
der Bessere, verdankt aber auffallenderweise seine malerische Wirkung 
einem starken romanischen Zug, der bei einer so grundgermanischer Gestalt 
nicht aus der Dichtung fließt. Das Gretchen Liezen-Mayer’s ist eine Figur 
von ungekünstelter Anmuth und bei aller Zartheit doch keineswegs kränklich 
zu nennen. Die Empfindung bleibt bei ihr eine normale Verrichtung der Seele 
und stellt sich nicht, wie bei französischen Gretchen, als eine Art Unwohlsein 
dar, welches „vorübergehen wird”. Allerdings ist sie ein modernes Gretchen, 
das heißt, sie trägt den Stempel unserer letzten zwanzig Kunstjahre, und 
abstrahirt sich nicht in die wirkliche Faustzeit zurück, was ein gedichtetes 
Gretchen gar wohl zu thun vermag und wohl auch ein gemaltes von Leys 
versuchen würde. Aber diese Aufrichtigkeit ist ja im Grunde dieselbe, mit der 
sich ein Lukretia des Cinquecento ungenirt als Tochter des sechzehnten 
Jahrhunderts gab. Auf die Wahrheit der Empfindung kommt es hier an und 
auf die echte Gretchen-Seele, welche die moderne Hülle mit Sinn und Puls 
belebt. Und da in dieser Hinsicht Liezen-Mayer dem Richtigen in 
anerkennendswerther Weise nachgekommen ist, so haben wir auch gegen 
dieses Münchener Gretchen nichts Wesentliches einzuwenden. Es ist ja 
glücklicherweise auch einer der hübschesten Sorte, während manche 
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begabten Frauenmaler der Isarstadt, ein Herman Kaulbach oder Beyschlag z. 
B., oft auch Gabriel Max, die nicht, wie Pixis, einer süßlichen Fadheit 
verfallen wollten, sich im Laufe der Zeit ein eingebildetes weibliches 
Schönheitsideal angewöhnt haben, das seinen Hauptreiz aus zufälligen 
Unvollkommenheiten, aus dem unbehilflichen Stammeln der weiblichen 
Formensprache ableiten zu wollen scheint. 
 In allem anderen, was noch zur Durchführung seiner schwierigen 
Aufgabe vonnöthen, namentlich in der technischen Bewältigung seiner 
Stoffe, zeigt sich Liezen-Mayer als ein Künstler von großer Vielseitigkeit 
und Gewandtheit, ein feiner Zeichner und kluger Komponist, der 
insbesondere auch mit Licht und Schatten trefflich umzugehen weiß, wie 
man am besten aus der Szene: „Nachbarin, Euer Fläschchen” ersehen mag, 
wo die störenden Kirchenbänke nur durch die geschickte Lichtführung 
unschädlich gemacht werden. Alles in Allem darf also dieser neue Faust-
Cyklus gewiß in den weitesten Kreisen auf Anerkennung und Wohlgefallen 
rechnen. 
[…] 
 
 
Oskar Berggruen 
Goethe’s „Faust”, erster Theil. 
Illustrirt von A. Liezen-Mayer, mit Ornamenten von R. Seitz, Radirungen 
von W. Hecht und W. Krauskopf und Holzschnitten von W. Hecht. München, 
Theodor Stroefer, 1881. 
Graphische Künste 1881. 3. 47–48. 
 
Der erste Theil von Goethe’s Faust, das kann man wohl ohne Übertreibung 
behaupten, ist bei uns zum Volksbuch im edelsten Sinne des Wortes 
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geworden. Bis in die unteren Schichten des Volkes reicht nun die Kenntnis 
dieses herrlichen Werkes, dass seit zwei Menschenaltern das Entzücken der 
ganzen gebildeten Welt ausmacht und „geflügelte Worte” die demselben 
entstammen, führt wohl jede Deutsche, oft ohne den Ursprung zu kennen, im 
Munde. Von jeher bot der erste Theil des „Faust” mit seinen zahlreichen, die 
bildliche Darstellung geradezu herausfordernden Scenen und Gestalten den 
bedeutendsten Künstlern, auch ausserhalb Deutschland, willkommene 
Vorwürfe und nur an wenigen anderen Dichtungen haben sich so viele 
Illustratoren versucht, wie an diesem Drama. Unter den illustrirten Ausgaben 
desselben nimmt das vor mehreren Jahren erschienene grosse Prachtwerk von 
Alexander Liezen-Mayer, welches fünfzig Compositionen dieses Künstlers 
theils in Stichen, theils in Holzschnitten enthält und mit verschwenderischer 
Eleganz ausgestattet ist, einen hervorragenden Rang ein und zählt zu den 
gelungensten deutschen Prachtausgaben. Der allgemeinen Verbreitung dieser 
illustrirten Faust-Ausgabe stand jedoch der Preis im Wege, der im 
Verhältnisse zu dem Gebotenen selbstverständlich nicht unbedeutend sein 
konnte. Nun hat der Verleger Herr Theodor Stroefer in München in der 
annerkenneswerthen Absicht, die trefflichen Faust-Illustrationen von Liezen-
Mayer auch den weitesten Kreisen der Verehrer der herrlichen Dichtung 
zugänglich zu machen, eine kleinere und wohlfeile, jedoch vollständige 
Prachtausgabe derselben veranstaltet. Von besonderer Schönheit sind die 
neuen Radierungen von W. Hecht und W. Krauskopf, zwei Künstlern, deren 
Namen und Leistungen unseren Lesern wohlbekannt sind, und die 
Holzschnitte von W. Hecht zählen, wie alle seine Arbeiten, zu den besten 
Leistungen der modernen deutschen Holzschneidekunst. Die glänzende 
ornamentale Decorirung des Textes hat Rudolf Seitz mit jener Originalität 
und jenem Geschmack hergestellt, die wir an seinen Arbeiten auf diesem 
Gebiete schon oft anzuerkennen Gelegenheit hatten. Die Proben, welche wir 
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dank der Freundlichkeit des Verlegers, hiemit zu bieten in der Lage sind, 
sprechen deutlich für den künstlerischen Werth der Publication. An die 
Ausstattung derselben hat der verdienstliche Verleger grosse Sorgfalt 
gewendet und so darf sie, ungeachtet des billigen Preises, als ein Prachtwerk 
bezeichnet werden, dem die allgemeine Verbreitung gesichert erscheint. Der 
illustrirten Ausgabe des ersten Theiles des „Faust” soll in kurzer Zeit eine 
ähnlich ausgestattete Publication des zweiten Theiles nachfolgen, welcher wir 
mit lebhaftem Interesse entgegengehen. 
 
 
Alexander von Liezen-Mayer  
von G. A. Horst 
Die Kunst unserer Zeit, 1899. 33–56, 47–50. 
 
[…] Hatte er sich auch schon länger mit einzelnen Illustrationen beschäftigt, 
so fällt doch in das Ende der siebziger Jahre seine Hauptthätigkeit auf diesem 
Gebiete. In dem gesammten deutschen Illustrationswesen ist seit Mitte jenes 
Jahrzehnts ein grossartiger Aufschwung zu verzeichnen, der am 
Auffallendsten zu Tage tritt, wenn uns etwa jetzt ein früher erschienenes 
Werk in die Hand fällt und wir mit Kopfschütteln die primitive Art jener 
Holzschnitte betrachten müssen. Die Verleger waren endlich zu der 
Ueberzeugung gekommen, dass es in der hergebrachten Weise nicht mehr 
gehen könne, dass überhaupt ein neuer und ächt künstlerischer Geist 
umgestaltend wirken müsse, um mit dem Verflachten aufzuräumen. 
 Unser Liezen-Mayer ist unter die durchgreifendsten Reformatoren auf 
diesem Felde zu zählen. Er ergriff mit Freude eine Beschäftigung, die ihm, 
seiner ganzen Art nach, vorzugsweise zusagen musste. Er war, wie schon 
erwähnt, ein Zeichner ersten Ranges, dass aber in der Illustration nicht nur 
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die Zeichnung allein, sondern auch der Bildeindruck zu geben, dass sie 
überhaupt weit über das rein Illustrative zu heben sei, haben damals nur 
wenige Künstler richtig erfasst, ihm aber gebührt unter diesen das Verdienst, 
Werke voll Kraft und Mark geschaffen zu haben, die weit über das 
Vorhergegangene hervorragen. Einestheils musste es ihn reizen, die Werke 
der grossen Dichter in neuem und zeitgemässem Ausstattungsgewande zu 
bringen, andererseits war dem, im Innersten zu tiefster Poesie neigenden 
Künstler Gelegenheit geboten, seine Gestaltungskraft walten zu lassen. Als 
weiterer Ansporn muss die Thatsache gelten, dass in jenen Jahren gar manche 
unserer Lieblingsschriftsteller – nennen wir unter ihnen Gustav Freitag – 
noch kaum einen, ihrem Geiste entsprechenden Illustrator gefunden hatten. 
Uebereinstimmend mit seiner ganzen Denkweise hat sich unser Künstler fast 
durchgängig Stoffe von gewisser Grossartigkeit gewählt, seltener solche, die 
mehr zum Anheimelnden oder Gemüthlichen neigen. Er war nun einmal der 
historisch strengen Auffassung ergeben und diese verleugnet sich wiederum 
in seinen Illustrationswerken nicht. 
 Sein Hauptwerk unter diesen ist die illustrirte Ausgabe des 
Goethe’schen Faust, das ihn unablässig lange in Thätigkeit hielt und 
jedenfalls, da es die weiteste Verbreitung fand, am Mächtigsten zur 
Popularität seines Namens beigetragen hat. Freilich frischer Wagemuth 
gehörte dazu, nur mit einiger Aussicht auf Sieg in einem Gebiete neu 
aufzutreten, das vorher schon von den bedeutendsten Meistern der Epoche 
gepflanzt worden, in welchem schon manch Eigenthümliches geleistet war. 
Ob aber der Faust eines Cornelius ganz der in das Volk eingedrungenen 
Gestalt desselben entsprechen konnte, mag in mancher Hinsicht zu 
bezweifeln sein, zum Wenigsten ist er nie eigentlich populär geworden. 
Kreling’s Faustillustrationen dagegen hatten sich schon grösserer 
Verbreitung zu erfreuen. 
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 Liezen-Mayer wollte Körnigeres bieten. Ebenso bedeutend, wie in 
seinen Gemälden traten hier seine Vorzüge als Maler zu Tage und das Eine 
ist sicher: er redete gewiss eine dem Volke mehrzusagende Sprache, als seine 
Vorgänger. Seine Gestalten sind uns und unseren neueren Begriffen näher 
gerückt, wir können sie unter uns lebend denken und bei allem Ernst, bei 
wirklicher Grösse sind sie doch nicht dem Menschlichen so sehr entrückt, 
wie die ideal gehaltenen und halbklassischen Figuren, die man früher einem 
Faust, der doch urdeutsch sein soll, und einem deutschen Gretchen zu 
substituiren suchte. Es ist und bleibt merkwürdig, dass der erste und 
berufenste Illustrator des deutschen Goethe ein Ungar sein musste, der 
allerdings seine zweite Heimat in unsrem Lande gefunden hat. 
 Ein Glück, dass ein junger aufstrebender Verlag, Theodor Ströfer in 
München, in richtigem Erkennen, dass Alles darangesetzt werden müsse, ein 
wahrhaft künstlerisches Werk zu bringen, nichts scheute, um es auch in 
würdigster Art erscheinen zu lassen. Das fertige Faustwerk konnte sich 
siegreich neben die gerade in jenen Jahren sehr in die Höhe strebenden 
Publikationen des Auslands und speciell Frankreichs stellen. Der gesunde 
Realismus war in diesem Felde überhaupt noch selten, vorzüglich in 
Süddeutschland, in München und Stuttgart, wo bis dahin die Illustration 
hauptsächlich im Stile der „Fliegenden Blätter” oder von „Ueber Land und 
Meer” gepflegt wurde. Ohne alles Bedenken kann man daher sein Faustwerk 
bahnbrechend nennen, da es zuerst gezeigt hat, zu welcher Höhe man 
kommen kann. Die Art der Vervielfältigung war ebenfalls neu. Der Stahl- 
und Kupferstich wurde in Verbindung mit dem volksthümlicheren 
Holzschnitt angewendet. Die prächtigen Allegorien und Randzeichnungen, 
die mit richtigem Geschmack an den Stil der Goethezeit anklingen, wurden 
im Verein mit unserm Künstler von seinem Freunde, dem weitbekannten 
Rudolf Seitz, hergestellt. 
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 In der grossen Kunstausstellung und Kunstgewerbeausstellung des 
Jahres 1876 waren zwei Kabinette mit fünfzig Kartons zu den Illustrationen 
angefüllt, die damals von Pecht als ausgezeichnet durchführt, sehr rühmend 
hervorgehoben wurden. Die Lieferungsausgabe begann in jenem Jahre, bald 
auch in französischer, englischer und holländischer Uebersetzung, Die 
Aufnahme im Publikum übertraf alle Erwartung, so dass die Verlagshandlung 
sehr bald darauf eine wohlfeilere und handlichere Ausgabe in Quart folgen 
lassen konnte. Den zweiten Theil des Faust hat sie später mit Illustrationen 
von Max Klinger herausgegeben. 
[…] 
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